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RESUMO 
Trabalho de Projecto
O "poema dramático" Über die Dörfer (Pelas Aldeias) de Peter Handke:
uma análise dos desafios para a tradução segundo uma perspectiva dramatúrgica
Bettina Wind
Este trabalho de projecto, que incide sobre a tradução de excertos do drama Über die Dörfer, de 
Peter Handke, tem como objectivo cruzar e aplicar conhecimentos  de dramaturgia e de tradução à 
análise concreta desta peça, salientando quais as implicações de determinadas opções dramatúrgicas  
na sua tradução. O enquadramento teórico é dado pelos debates teóricos sobre a tradução literária 
com enfoque na tradução de textos dramáticos e de poesia, incluindo teorias como as de Sirkku 
Aaltonen, Susan Bassnett, David Johnston e Patrice Pavis, entre outros. O presente trabalho procura 
reflectir sobre questões mais concretas relacionadas com a tradução de textos dramáticos, como a 
importância do ritmo para um texto que é suposto ser dito e representado em palco, as dificuldades 
em lidar com fenómenos linguísticos específicos da língua alemã, como compostos, ou os desafios 
de traduzir uma variedade de tons diferentes. Também são abordadas questões mais amplas sobre os 
contextos socioculturais da língua de partida e de chegada que podem dificultar a tradução, assim 
como as implicações de géneros híbridos como o Dramatisches Gedicht (poema dramático) para a 
tradução ou o conceito geral do sistema teatral como espaço de comunicação e o seu impacto no 
papel e no trabalho dos tradutores. 
O primeiro capítulo introduz a peça de Handke, a sua génese e recepção, as narrativas e as figuras 
principais. Reflecte também sobre o género do  Dramatisches Gedicht que originalmente designa 
textos que se situam entre a tragédia e a comédia e entre o teatro e a poesia. O segundo capítulo 
oferece um enquadramento teórico pluridisciplinar, baseado em teorias e debates sobre a tradução 
de textos dramáticos e de poesia, bem como o papel da dramaturgia no sistema teatral e na análise 
de peças. O terceiro capítulo está focado numa análise dramatúrgica da peça de Handke, incluindo 
uma introdução às figuras, aos lugares e aos tempos da narrativa, bem como uma caracterização do 
estilo e das suas influências fílmicas. O quarto capítulo analisa vários excertos da tradução para o 
português com enfoque em aspectos como o tom, a dimensão temporal, a dimensão imagética e a 
dimensão linguística que inclui,  por exemplo,  expressões regionais.  O quinto e  último capítulo 
resume a análise anterior e coloca a questão de tentar saber o que podia caracterizar uma tradução 
que fosse eficaz ao nível dramatúrgico.
PALAVRAS-CHAVE:  Tradução  de  drama,  Performability  (representabilidade),  Implicações 
dramatúrgicas na tradução, Tom 
ABSTRACT 
Project Work
The "dramatic poem" Über die Dörfer (Walk about the Villages) by Peter Handke:
An analysis of the challenges for a translation following a dramaturgical perspective
Bettina Wind
This project work aims at applying to the theatre play Über die Dörfer by Peter Handke the insights 
gained through a dramaturgical analysis and an analysis of the style and the specific language of the 
play. The theoretical context of this work is based on debates about literary translation, focusing on 
translation of drama and poetry and including theories by authors such as Sirkku Aaltonen, Susan 
Bassnett, David Johnston and Patrice Pavis, among others. The work reflects on concrete questions 
that are related with drama translation such as the importance of rhythm for a text that is supposed 
to be spoken and represented on stage, the difficulties to deal with linguistic phenomena that are 
specific to the German language,  such as composites, or the challenge to translate a variety of 
different tones. More general questions about the sociocultural contexts of the source and target 
language that might create difficulties for a translation, the implications of hybrid genres such as 
the Dramatisches Gedicht (dramatic poem) for the translation or the general concept of the theatre 
system as a space of communication and its effects on the role and work of translators are discussed 
as well. 
The  first  chapter  introduces  Handke's  play,  its  genesis  and  reception,  the  main  narrative  and 
characters. It reflects as well on the genre  Dramatisches Gedicht  that originally designated texts 
between  tragedy  and  comedy  and  between  theatre  and  poetry.  The  second  chapter  offers  a 
pluridisciplinary theoretical context, based on theories and debates on the translation of drama and 
poetry, as well as the role dramaturgy plays in the theatre system and for the analysis of plays. The 
third chapter focuses on a dramaturgical analysis of Handke's play, including an introduction of the 
characters, the sites and the times, as well as a characterization of the style and filmic influences. 
The fourth chapter analizes various excerpts of the translation into Portuguese with a special focus 
on  aspects  such as  the  tone,  the  dimensions  of  time,  images  and  specific  words  like  regional 
expressions. The fifth and last chapter sums up the analysis and concludes by asking what could 
characterize a translation that is efficient on a dramaturgical level.
KEYWORDS: Drama translation, Performability, Dramaturgical implications for translation, Tone
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0. Introdução 
0.1 Objectivos gerais
Este trabalho de projecto tem como ponto de partida a tradução de excertos da peça Über 
die Dörfer de Peter Handke, um texto que o autor austríaco publicou em 1981 e que, ao contrário de  
muitos outros textos de Handke, ainda não foi traduzido para português. O objectivo deste trabalho 
de projecto consiste na reflexão dos desafios que a sua tradução levanta, com base numa análise  
dramatúrgica. Ao recorrer a uma leitura dramatúrgica, espera-se criar uma visão mais complexa de 
um texto  dramático  no  acto  da  tradução.  Um outro  objectivo  do  trabalho  é  o  de  promover  o 
cruzamento do enquadramento teórico com a análise prática para averiguar de que forma os debates 
teóricos incidem sobre os problemas mais concretos da tradução, como por exemplo a questão de 
analisar e traduzir o ritmo particular de um texto de partida. Desta maneira, o trabalho vai explorar 
de que forma as questões teóricas são capazes de abrir uma nova dimensão na análise prática.
Várias questões motivam este trabalho de projecto, entre elas:
- O que significa a designação de género poema dramático que Handke escolheu para o seu texto e 
quais são as consequências desta escolha para a tradução?
- Como é que uma tradução pode lidar, ao nível sociocultural, com as diferenças entre a região dos 
Alpes austríacos e Portugal, tendo em conta o uso de um vocabulário muito específico para aquela 
região?
- Que importância tem o ritmo do texto que é destinado a ser falado e representado em palco?
- Tendo em conta as diferenças na construção sintáctica entre o alemão e o português, como é que 
uma tradução pode transpor o ritmo do texto de partida para o texto de chegada, seja de uma frase  
no micro-nível ou de um monólogo inteiro no macro-nível?
- Qual é a relação entre uma certa linguagem ou um certo tom e a figura? Existe um conceito 
clássico psicológico na construção das figuras ou serão elas sobretudo portadoras da linguagem sem 
terem características próprias? 
- Quais são os eixos de comunicação que vão ser activados na peça e qual é a sua influência na 
tradução?
- Qual é a relação entre os aspectos dramatúrgicos e tradutórios? Como é que as observações no 
campo da dramaturgia podem influenciar de uma maneira produtiva a tradução para a tornar mais 
eficaz ao nível dramatúrgico? 
As respostas vão resultar das reflexões do processo da tradução mas serão sempre baseadas 
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nas observações dramatúrgicas. 
0.2 Metodologia do trabalho
O  método  de  desenvolver  este  trabalho  foi  indutivo,  no  sentido  de,  após  uma  análise 
detalhada  e  profunda  da  peça  escolhida,  prosseguir  uma  pesquisa  teórica  multidisciplinar  que 
correspondesse  às  perguntas  principais  levantadas  durante  a  análise  prática.  As  questões  do 
enquadramento  teórico  centram-se  em  três  pontos:  a  questão  do  género,  da  dramaturgia  e  da 
articulação  entre  conteúdo e  forma.  Como a  peça  é  designada  poema dramático,  o  que  inclui 
aspectos  de  poesia,  mesmo  se  não  sejam  os  mais  dominantes,  o  enquadramento  teórico  vai 
combinar teorias tanto da tradução de textos dramáticos, como de poesia para criar uma base para a 
análise tradutória. 
Uma  vez  que  o  trabalho  adopta  uma  perspectiva  interdisciplinar,  porque  consiste  num 
diálogo  entre  aspectos  de  tradução  com  aspectos  de  dramaturgia,  algumas  teorias  sobre  a 
dramaturgia também vão fazer parte do enquadramento teórico. Na análise dramatúrgica da peça de 
Handke, o enfoque será nas figuras e na sua função para a peça, bem como nos lugares principais e 
nas relações semânticas e intertextuais no texto e no epitexto, para poder enriquecer a subsequente 
análise tradutória.  Esta  análise de vários excertos de tradução da peça segue um procedimento 
indutivo, uma vez que parte de fenómenos singulares para descobrir características gerais na peça 
que são analisadas através da tradução. A questão de uma tradução eficaz ao nível da dramaturgia 
também está tratada de uma forma indutiva. 
A conclusão apresenta como síntese os resultados da análise, os desafios e as implicações da 
perspectiva dramatúrgica para a tradução1.  
0.3 Estrutura 
Na introdução temática (capítulo 1), a peça Über die Dörfer de Handke vai ser introduzida 
no contexto em que foi escrita, na sua narrativa principal e estrutura. Também vai ser discutido o 
significado do género Dramatisches Gedicht [poema dramático] que Handke deu à peça, focando-
nos na questão da tradição deste género e como Handke se destaca desta. 
O enquadramento teórico (capítulo 2) é pluridisciplinar, como foi anteriormente referido, 
porque o trabalho se baseia em três debates: primeiro, nas teorias da tradução de textos dramáticos 
1
 Todas as traduções das citações em língua alemã são da minha autoria. As citações em língua inglesa ficam apenas no 
original. 
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que estão no centro da discussão teórica, principalmente as características e os debates centrais das 
últimas décadas,  por exemplo sobre o termo  performability.  Para completar este ponto,  vão ser 
seguidamente abordados a seguir aspectos importantes da tradução de poesia, como os desafios da 
construção de imagens e de ritmo ou a relação entre forma e conteúdo. O capítulo teórico acaba 
com uma introdução aos debates recentes no campo da dramaturgia que são cruciais  para uma 
compreensão mais cabal  tanto da análise de drama como do debate actual  sobre o 'sistema do 
teatro'. 
Em seguida, no capítulo 3, a análise dramatúrgica da peça de Handke discute aspectos como 
a  acção,  a  caracterização  das  figuras,  o  uso  do  tempo  e  do  espaço,  bem como as  referências 
semânticas criadas na peça e no epitexto. Este capítulo preparativo para a análise da tradução acaba 
com uma caracterização geral da peça, do seu estilo e de influências fílmicas. 
O capítulo 4 apresenta uma análise da tradução de excertos escolhidos, que integra também 
uma  perspectiva  dramatúrgica,  e  examina  os  seguintes  tópicos:  géneros  e  tons,  dimensões 
temporais, imagéticas e linguísticas.
No capítulo 5 resumem-se as características principais do texto que apresentam um desafio 
particular para a tradução, incluindo a questão de saber o que no exemplo de Über die Dörfer será 
uma tradução eficaz ao nível da dramaturgia. 
A conclusão  vai  discutir  os  resultados  da  análise  e  visa desenvolver  igualmente  uma 
perspectiva actual para a tradução teatral. 
1. O objecto de estudo: a peça Über die Dörfer de Handke
1.1 Génese e recepção da peça 
A peça Über die Dörfer [Pelas Aldeias] constitui a última parte de uma tetralogia escrita por 
Handke entre 1978 e 1981, com o título provisório de Ins tiefe Österreich [Pela Áustria profunda]. 
Para além de Über die Dörfer, a tetralogia consiste em três narrativas em prosa à volta do tema do 
regresso e da reaproximação geográfica e mental à Áustria, terra natal de Handke2. O processo de 
2 Katharina Pektor descreve o projecto da tetralogia da seguinte maneira:  "1978 reiste Peter Handke von Alaska nach 
Kalifornien, Colorado Springs und New York, wo er am Romanprojekt »Ins tiefe Österreich« arbeitete. Der Held des  
Romans, Valentin Sorger, sollte vom hohen Norden Amerikas aufbrechen, »in sein Europa« zurückkehren »und dann 
auf vielfältigen Wegen, durch verschiedene Staatsformen und auch religiöse Formen auf seinen Geburtsort« Österreich  
zugehen, erinnert sich Handke. Aus dem Projekt wurde später eine locker verbundene Tetralogie, die die Erzählungen 
Langsame Heimkehr (1979), Die Lehre der Sainte-Victoire (1980) und Kindergeschichte (1981) sowie das Theaterstück 
Über die Dörfer (1981) umfasst. Die »Heimkehr« (zu Handkes Geburtsort in Kärnten) ist dabei nicht nur geografisch 
gemeint, sondern auch als Rückkehr zur literarischen Tradition." [Em 1978, Peter Handke viajou do Alasca para a 
Califórnia, Colorado Springs e Nova Iorque onde trabalhou no projecto de romance intitulado »Ins tiefe Österreich« 
[Pela Áustria profunda]. O herói do romance, Valentin Sorger, era suposto sair do norte da América para regressar à 'sua 
Europa' e 'continuar sob vários caminhos, atravessando várias formas de Estado e também formas religiosas até se  
aproximar do seu local de nascimento', a Áustria, é assim que se lembra Handke. O projecto tornou-se mais tarde numa 
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criação da tetralogia e sobretudo da peça Über die Dörfer foi acompanhado por viagens de pesquisa 
pela Caríntia e pela Eslovénia, as regiões de origem da família de Handke. De uma destas viagens, 
Handke trouxe uma série de fotos de polaróide das obras para construir uma auto-estrada onde o seu 
irmão Hans estava a trabalhar nessa altura e que serviram como modelo para um dos cenários da 
peça. O outro cenário, a praça em frente do cemitério da aldeia, é inspirado no cemitério de Stift  
Griffen perto da casa dos pais de Handke. 
Em geral,  existe  imenso  material  de  pesquisa  e  de  acompanhamento  deste  processo  de 
escrita da peça. Katharina Pektor descreve as viagens de Handke: 
Dazu zählen auch Handkes ab 1976 wiederholt unternommene Reisen in seinen Geburtsort Griffen 
und in die Dörfer Kärntens bis nach Slowenien; sie sind durch Notizen, Fotos, kleine Skizzen oder 
Zeichnungen und annotierte  Landkarten dokumentiert.  [Isso inclui  as várias  viagens de Handke a 
partir de 1976 à sua vila natal de Griffen e às aldeias de Caríntia e até à Eslovénia, documentadas por 
notas, fotos, pequenos esboços ou desenhos e anotações nos mapas] (2015:1). 
Desta forma, o aspecto autobiográfico torna-se óbvio. 
A peça foi escrita entre o verão de 1979 e o de 1980. Publicada em 1981 como livro, a 
primeira  encenação  foi  realizada  em 1982  por  Wim Wenders  e  Johannes  Klett  no  âmbito  dos 
Salzburger Festspiele. Como previsto pelo autor e pelo seu editor, Siegfried Unseld, a encenação 
recebeu na sua maioria críticas negativas, sobretudo devido aos longos monólogos, ao tom idealista 
e  a  uma falta  de  distanciamento  irónico.  Evelyne  Polt-Heinzl  analisa  estas  reacções de  forma 
seguinte: 
Die Kritik legte die 'Sakralität', die sie Handkes Stück unterstellte, in die Figur des Autors hinein und  
billigte  ihm  bewusste  Akte  der  Distanzierung  und  Ironie  nicht  zu.  [Os  críticos  transferiram  a 
'sacralidade' que supuseram na peça de Handke para a própria figura do autor e não lhe admitiram 
actos conscientes de distanciamento e de ironia] (2012:8) 
O  plano  inicial  era  o  de  transformar  a  tetralogia  em  filme  com  Wim  Wenders  como 
realizador, mas devido a problemas financeiros, o projecto de filme não foi realizado.  Über die  
Dörfer tem um forte  laço temático com outros textos de Handke, mas reflecte também sobre o 
teatro em si,  sobretudo através da figura chamada Nova que introduz as figuras principais e os 
valores e ideais gerais. Esta reflexão mais geral sobre a teatralidade e os papéis dos actores e do 
público no momento da representação já se encontra em outras peças de Handke, como por exemplo 
numa das suas peças mais conhecidas, Publikumsbeschimpfung [Insulto ao Público], uma peça que 
já foi traduzida e representada em Portugal. Assim, o autor abre uma nova dimensão intertextual 
tetralogia com partes vagamente ligadas que inclui as narrativas Langsame Heimkehr [Lento retorno] (1979), Die Lehre  
der Sainte-Victoire [A liçao de Sainte-Victoire] (1980) e  Kindergeschichte [História de uma Infância] (1981), bem 
como a peça Über die Dörfer [Pelas Aldeias] (1981). O 'retorno' (para o local de nascimento de Handke na Caríntia) 
não tem apenas significado geográfico, mas também significa o regresso a uma tradição literária."] (2015:1) 
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dentro da sua peça Über die Dörfer. 
1.2 Sobre o título Über die Dörfer e sobre o género de Dramatisches Gedicht
Para perceber melhor o enfoque da peça, é importante saber mais sobre a escolha do título, 
já que o mesmo é ambíguo, susceptível de diferentes interpretações, ainda que o seu autor manifeste 
preferência  por  uma  leitura.  Com efeito,  segundo  Katharina  Pektor  (2015),  o  editor  Siegfried 
Unseld cita um comentário de Handke sobre a escolha do título: 
Zu meiner Überraschung erzählt mir dann Peter Handke vom Theaterstück. Es sei 'reines Theater', 
sein Titel 'Über die Dörfer' (er sei so zu verstehen: man fahre nicht über die Autobahn, sondern über 
die Dörfer aufs Land). [Para surpresa minha, Peter Handke contou-me algo sobre uma peça de teatro. 
Tratava-se de 'teatro puro', o seu título era 'Pelas Aldeias' (no sentido de viajar não pela auto-estrada, 
mas pelas aldeias para chegar ao campo).] (2015:1) 
O comentário esclarece que  Über die Dörfer tem de ser traduzido por  Pelas Aldeias.  É 
também desta forma que a expressão é usada duas vezes na peça. No título original, porém, há uma 
segunda conotação, de falar  sobre as aldeias (o título alemão também pode ser traduzido como 
sobre as aldeias). Mesmo que esta tradução não esteja correcta neste sentido, parece importante 
integrar este aspecto, porque de facto, trata-se de um texto sobre a vida numa aldeia.
De grande importância é também a designação do género de texto,  Dramatisches Gedicht 
[poema dramático],  que mostra que não se trata apenas de uma peça de teatro,  mas que o seu 
carácter poético também é um aspecto essencial a considerar. O poema dramático que normalmente 
designa  textos  dramáticos  escritos  com métrica,  representa,  segundo  Gerd  Egle  (2018:1),  uma 
espécie de mistura entre tragédia e comédia e foi usado, no período clássico, para distinguir peças 
da classificação clássica entre tragédia e comédia. Entre as obras importantes da literatura clássica 
alemã designadas como Dramatisches Gedicht pontuam Nathan der Weise de Lessing, Wallenstein 
e Die Jungfrau von Orleans de Schiller, bem como o Faust de Goethe. Entre os exemplos europeus 
mais conhecidos encontra-se Peer Gynt de Ibsen, Prometheus Unbound de Shelley, e, no campo da 
ópera,  Pelléas  et  Mélisande de Debussy.  Na variedade de épocas  e  temas diferentes  que estão 
presentes nestes exemplos, já se torna evidente que cada autor usou este género de poema dramático 
à sua maneira e com o seu estilo, por exemplo para criar uma utopia humanista, como Lessing, ou 
para desenvolver um herói entre comédia e tragédia, como Ibsen. Enquanto no período clássico se 
tratou sobretudo de criar distanciamento da tradição, misturando os géneros, este passo já não seria 
necessário para um autor contemporâneo como Handke, porque já não existem quaisquer fronteiras 
entre géneros e até a própria designação de género já deixou de ter importância. 
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Mesmo  assim,  Handke  decidiu  integrar  a  sua  peça  na  tradição  antiga  de  Dramatische 
Gedichte.  Por isso, pode ser produtivo ver as semelhanças, mas também as diferenças entre Über 
die Dörfer e as características da tradição clássica. Com Nathan der Weise, a primeira peça alemã 
assim  designada,  Handke  partilha  a  utopia  humanista  que  desenvolve  sobretudo  no  último 
monólogo de Nova. Mas também o aspecto poético, que se revela não apenas nas rimas e canções  
mas também na linguagem densa e metafórica, pode ser considerado importante para a escolha do 
género que se refere à poesia. Para além disso, a presença de um tom ora negativo, ora positivo na 
peça  corresponde  à  mistura  entre  tragédia  e  comédia, mas  ao  mesmo tempo há  poucas  partes 
abertamente humorísticas. O que predomina são sobretudo as partes mais sérias. Uma diferença 
entre Über die Dörfer e as peças clássicas é o uso de uma estrutura mais aberta em vez de actos e 
cenas, estrutura que vai ser explanada no próximo ponto. 
1.3 A estrutura da peça: números e quadros
Na figura 1, começamos por apresentar um esquema da estrutura da peça em análise, para mais fácil 
orientação de um leitor inicial, seja ele dramaturgo, tradutor ou encenador.
Figura 1 - Estrutura da peça
Ao título  e  à  designação  do género  seguem indicações  para  os  actores  que  podem ser 
consideradas  tanto didascálias  como epitextos.  Duas citações e  a  lista  das  figuras  antecedem a 
própria peça que começa simplesmente com o número 1, que é um diálogo introdutório entre Nova 
e Gregor à frente da cortina (6 páginas). Apenas no número 2 é acrescentado  Das erste Bild [o 
primeiro quadro] cujo cenário consiste num estaleiro de obras de construção de uma auto-estrada. 
Esta parte abrange 23 páginas e tem o enfoque na vida dos trabalhadores que é apresentada pela 
governanta, por Hans e por um coro de três trabalhadores. O número 3 (5 páginas) passa-se outra 
vez em frente da cortina,  desta vez entre Sophie e Gregor a discutir sobre o futuro negócio de 
Sophie. O número 4 é a parte mais longa (28 páginas) e apresenta o segundo e último quadro,  Das 
zweite Bild, numa praça em frente do cemitério da aldeia. Esta parte consiste numa reflexão sobre o 
passado da aldeia em dois monólogos, um da senhora idosa e outro de Gregor, bem como numa 
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visão crítica do presente, apresentada pela senhora idosa e por Hans, para depois entrar numa fase 
mais  cerimonial  com o último monólogo de  Nova,  rodeada por  todas as  figuras  com as  caras 
cobertas por máscaras.
A peça não está  dividida em cenas  e  tem apenas  didascálias  de  entradas  e  saídas.  Pela 
descrição dos quatro números, apercebemo-nos de que o número 2 (o primeiro quadro) e o número 
4 (o segundo quadro) são as partes principais, enquanto os mais curtos, números 1 e 3, servem mais  
como introdução para as partes a seguir. Numa peça clássica, os números 1 e 3 seriam chamados 
entre-actos porque estão situados entre as partes principais. Nesta peça, não são designados como 
quadros,  provavelmente  porque  acontecem  no  proscénio  e  não  incluem  qualquer  cenário.  Em 
termos de conteúdo, há vários enfoques, na relação entre os irmãos Gregor, Hans e Sophie, na vida 
dos  trabalhadores  e  na  vida  na  aldeia,  mas  estas  linhas  temáticas  não  podem ser  vistas  como 
separadas porque estão interligadas em cada parte da peça. 
1.4 Narrativa e figuras principais
A descrição da vida na aldeia e a contemplação e visão da natureza à volta dela são os 
aspectos  mais  centrais  na  peça.  Por  isso,  a  acção  e  o  conflito  não  são  as  características  mais 
presentes, servindo apenas para criar uma estrutura de base à volta de três irmãos que apresentam a 
sua visão de cada um dos outros irmãos em monólogos extensos e em alguns diálogos. Toda a acção 
da peça decorre na aldeia na qual vivem os dois irmãos, Hans e Sophie. O terceiro irmão, Gregor,  
tinha deixado a aldeia há muito tempo para prosseguir uma nova vida numa cidade distante. Ele 
precisa de regressar  agora à  aldeia devido a questões de  herança. Como a irmã se quer  tornar 
independente  com uma loja  própria,  a  questão sobre o que é justo  na  partilha  da herança  dos 
falecidos pais torna-se o centro da discussão, que revela memórias conflituosas da infância e da vida 
adulta dos três irmãos. 
A peça é enquadrada por dois monólogos da figura de Nova, que guia a narrativa e que se 
dirige directamente ao público, abrindo um meta-nível da peça. No seu último monólogo, Nova 
também desenvolve uma visão positiva sobre a vida na aldeia e a coexistência com a natureza, dois 
temas que são centrais para a narrativa da peça e que são elaborados também pelas outras figuras de 
uma forma extensa e visionária. 
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2. Enquadramentos teórico
2.1 Teorias da tradução literária com enfoque na tradução de textos dramáticos e de poesia
O género dramático levanta outras questões específicas, diferentes das da prosa e da poesia, 
que assentam no seu duplo carácter de ser um texto escrito para ser dito numa encenação teatral. 
Esta transformação para uma encenação inclui também outros elementos não-verbais que apoiam a 
narrativa e que exprimem a visão artística do encenador e da sua equipa sobre o texto dramático. 
Patrice Pavis propõe um esquema que nos irá servir de orientação neste processo de transformação 
do texto original. Pavis (1998:134 -138) define o texto original como T0, como T1 ele define a 
tradução para uma outra língua, T2 é a análise dramatúrgica que inclui informações para a 
encenação, T3 é a encenação e finalmente T4 a recepção pelo público.
Este esquema mostra, entre outros aspectos, que o trabalho dos tradutores de transpor o texto 
original T0 para o texto traduzido T1 é seguido pelo trabalho do dramaturgista que desenvolve 
juntamente com o encenador a versão dramatúrgica T2, acompanha criticamente o processo de 
encenação T3 e representa o mediador entre a peça e o público no passo T4. Esta relação entre 
tradutores e dramaturgistas é um aspecto importante para este trabalho, pois este consiste numa 
tentativa de ver como a perspectiva da tradução pode ser enriquecida pela perspectiva da 
dramaturgia. 
Assim, esta parte teórica também vai tratar do papel dos tradutores, sobretudo em relação ao 
processo da encenação. Este subcapítulo aborda vários temas relevantes para a tradução de textos 
dramáticos em geral e para a análise concreta deste projecto. A última parte do capítulo é dedicada a 
alguns aspectos da tradução de poesia, como por exemplo o ritmo, o uso de imagens e a forte 
relação entre forma e conteúdo. Estes aspectos podem ser úteis para a reflexão sobre a peça e o seu 
estilo, tendo em conta que Handke usou por vezes rima para destacar algumas partes do resto da 
peça, bem como imagens poéticas e neologismos. 
2.1.1 Instabilidade no sentido na tradução de textos dramáticos
Cada tradução questiona a estabilidade do sentido no original e desestabiliza a ideia de um 
conteúdo  inequívoco.  Porém,  esta  interacção  recíproca  entre  o  original  e  a  tradução  não  foi 
reconhecida tradicionalmente. Sirkku Aaltonen comenta: "...the instability of the meanings has not 
been recognised in the source texts but only in performances and translations." (2003:10) Neste 
sentido, existe um movimento inverso entre T1 e T0, a direcção da interpretação é para a frente e, 
ao mesmo tempo, para trás. Esta instabilidade não ocorre apenas ao nível do sentido do texto, mas 
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também caracteriza os debates à volta da tradução de textos dramáticos. Trata-se de um campo 
heterogéneo, não apenas porque inclui tanto teóricos como praticantes, mas também porque são 
desenvolvidas perspectivas muito diferentes em relação à tradução. Pedro Gomes Ferreira resume 
esta questão de forma seguinte: "Com efeito, a tradução de texto dramático é uma área marcada por 
uma  relativa  instabilidade,  evidenciada  pela  diversidade  inconclusiva  de  debates  teóricos, 
decorrente da multiplicidade de práticas dos tradutores e das companhias de teatro." (2017:11)
Esta diversidade nos debates teóricos também se encontra em outros campos de debate sobre 
tradução literária. O que torna o campo do teatro tão especial é o facto de ter o que Gomes Ferreira  
chama uma "multiplicidade de práticas", porque se trata de uma tradução que vai ser modificada no 
processo da encenação. Por isso, estão envolvidos vários agentes com perspectivas e objectivos 
diferentes.  Logo,  também os  debates  teóricos  se  concentram em aspectos  muito  diversos.  Nos 
pontos seguintes, vai ser discutida sobretudo a relação entre texto traduzido (T1) e encenação (T3), 
a interacção com o contexto sociocultural, o aspecto da representabilidade (performability), bem 
como o papel do tradutor no campo do teatro. 
2.1.2 Relação intersemiótica entre texto dramático e encenação 
 A característica mais marcante nos textos dramáticos é a ligação entre o texto (traduzido) e 
a prática da encenação. Susan Bassnett descreve essa ligação: "... a theatre text exists in a dialectical 
relationship  with  the  performance  of  that  text.  The  two  texts  -  written  and  performed  -  are 
coexistent and inseparable, and it is in the relationship that the paradox for the translator lies." 
(1985:87)
O paradoxo que Bassnett descreve é complexo porque liga dois textos de natureza muito 
diferente, o texto escrito e o texto representado, que inclui outros sistemas semióticos. Para além 
disso, a relação torna-se ainda mais complicada porque no momento da tradução existe apenas o 
texto escrito e o texto teatral apresenta ainda uma mera possibilidade.  Algumas teorias semióticas 
discutiram diferentes modos de como captar de modo mais eficaz a relação entre o texto dramático 
(T0)  e o texto representado ou teatral (T3)3. Esta perspectiva vê o texto traduzido como um dos 
vários sistemas de signos que interage com outros sistemas. Na sua tese, Maria João Grilo classifica 
vários sistemas não-verbais: "Os signos não verbais estão presentes no próprio código teatral do 
qual fazem parte os códigos visual, acústico, proxémico, quinésico e paralinguístico."  (2010:18) 
Na peça de Handke, os códigos visual e proxémico abrangem por exemplo a coreografia dos três 
3
 Retomamos aqui a classificação proposta por Pavis (1998), apresentada no ponto 2.1
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trabalhadores à volta de um escadote (Handke, 1992:443)4, o código acústico torna-se importante no 
último número em que a criança faz barulho a matraquear (Handke, 1992:439), mas de resto há 
poucas didascálias a ilustrar os sistemas não-verbais. 
Grilo (2010:21) chama ao processo de tradução de um texto dramático (escrito) para um 
texto teatral (encenado) "um processo de transcodificação intersemiótica" e sublinha desta forma a 
importância de sistemas de signos diferentes. Como teórico de grande importância para a semiótica, 
Patrice Pavis contextualiza o texto adicionalmente num contexto mais amplo cultural e ideológico:  
Reflection on translation confirms a fact well known to theatre semioticians: the text is only one of the 
elements of performance and, here, of translating activity, or, put in another way, the text is much more 
than  a  series  of  words:  grafted  on  to  it  are  ideological,  ethnological  and  cultural  dimensions.  
(1992:149)
Esta observação amplia a ideia de uma tradução intersemiótica porque não inclui apenas 
elementos semióticos mas descreve também o contexto cultural e ideológico que influencia estes 
sistemas. Esta influência sobre o texto dramático e a sua transformação intercultural, cada vez que é 
traduzido para o teatro, vão ser analisadas no ponto seguinte.
2.1.3 Sensibilidade para o contexto sociocultural
O  texto  dramático  pode  ser  inserido,  assim  como outros  tipos  de  texto,  num contexto 
sociocultural que tem um efeito sobre o próprio texto (Aaltonen, 2000:2). Um factor interessante é a 
renovação do texto original através da tradução que o leva para um novo contexto sociocultural, de 
cada vez que é traduzido. Susan Bassnett  escreve sobre as tradições das traduções de peças de 
Shakespeare:  "...audiences  in  other  cultures  can enjoy new, innovative  versions  of  his  plays in 
translation"  (2011:99).  À  primeira  vista,  esta  observação  parece  surpreendente  porque  dá  uma 
preferência às versões traduzidas de peças de Shakespeare, e, deste modo, desestabiliza a posição 
central do texto de partida que consegue apenas desenvolver o seu potencial inovador através das 
traduções como meio privilegiado para a recepção. Erika Fischer-Lichte (1990:283) chama a esta 
transposição para um contexto novo productive reception. Randiccio comenta esta expressão:  
She [Fischer-Lichte] suggests using the term 'productive reception' to refer to the adoption of elements 
from  foreign  theatrical  traditions  which  undergo  cultural  transformation  through  the  process  of 
production, thereby making the target culture productive again. However, what is remarkable in the 
concept of productive reception is not only that the source texts serve the needs of the target culture,  
4 A peça Über die Dörfer faz parte de uma publicação intitulada Die Theaterstücke que inclui todas as peças de teatro 
escritas por Handke. Todas as citações da peça são tiradas desta publicação (1992).
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but that the term focuses attention on the representations of the Other and its construction in the final 
product: a translation and then a performance. (2012:17)
A figura  do Outro está  presente  em cada género  literário,  mas no teatro,  ela  está  a  ser  
representada por actores vivos que são o 'outro' de duas maneiras: como actores de um papel e como 
representantes  de  uma  construção  cultural  alheia.  Neste  sentido,  a  tradução  dramática  é 
especialmente sensível ao contexto cultural, como Christina Zurbach  resume:  "...o teatro é uma 
arte  muito  sensível  ao  universo  social  e  político  onde  existe  e  com  o  qual  está  em relação." 
(2007:15)
Esta sensibilidade para o contexto social e político significa um desafio para os tradutores 
quando os textos dramáticos em causa têm uma forte relação com uma região na língua de partida 
que não tem correspondência na língua de chegada. Esta vai ser também uma das problemáticas na 
tradução de alguns excertos da peça de Handke. 
2.1.4 Os papéis do tradutor de textos dramáticos
Como  pode  o  tradutor  relacionar-se  com  o  contexto  do  processo  de  tradução  ou  de 
encenação?  Segundo  Sirkku  Aaltonen  (2000:5),  a  transformação  de  um texto  dramático  numa 
versão dramatúrgica de encenação depende essencialmente da atitude do encenador: Este ou se 
centra no texto dramático de partida (T0) ou no texto traduzido (T1) ou usa o texto como matéria 
bruta para uma performance ou outro tipo de espectáculo. Este enfoque na figura do encenador tem 
como efeito que os outros participantes, como os tradutores e os dramaturgistas, pareçam ter papéis 
secundários. Por isso, vários teóricos e práticos tentam fortalecer o seu papel no processo. Susan 
Bassnett, por exemplo, encoraja os tradutores a não ver o seu trabalho como actividade isolada, mas 
a entrar activamente no processo de colaboração: "Translators for the theatre should be bold and 
collaborative...."  (2011:101) Este  discurso já  marca a diferença entre  tradutores  para o teatro e 
tradutores para outros géneros literários porque o processo em equipa faz parte de cada encenação e 
apresenta  uma  possibilidade,  mas  também  um  desafio  para  os  tradutores  no  sentido  de  estes 
encontrarem o seu lugar nesta constelação complexa de criação.
Mark Batty escolhe um outro argumento, vendo o papel dos tradutores em paralelo com o 
papel dos encenadores: "...the place of the director can, arguably, only be one parallel to that of the 
translator  whose  function  s/he  anyway  parallels:  a  sharply  receptive  artist,  a  communicator,  a 
transmitter  and renderer  of  thought."  (2000:71)  David  Johnston  descreve  o  mesmo papel,  mas 
sublinha a transformação do contexto original para criar uma relação com o público actual que 
ambos - os encenadores e os tradutores - tentam criar: 
11
The translator's task is analogous to that of the director, in this as in other aspects of their work: to  
return freshness to the play by negotiating the connections that  the play sought to make with its  
original audience - its cultural utility - into the 'life worlds' of spectators here and now. (2007:84) 
No entanto, esta equivalência entre tradutor e encenador subestima o facto de que os tradutores 
muitas vezes precisam de tomar decisões sozinhos, enquanto os encenadores têm desde o início 
uma equipa à sua volta. Para além disso, a cultura de partida e a cultura de chegada entram muitas  
vezes  numa  relação  complexa  e  às  vezes  conflituosa,  como  sublinha  Geraldine  Brodie:  "The 
translator performs a paradoxical role, both highlighting and suppressing cultural difference. The 
conflicts remain." (2012:78)
Por outras palavras, o papel do mediador é marcado pela reflexão das diferenças culturais e, 
por isso, não é um processo fluente de transposição, mas acontece num  setting  conflituoso que 
reserva aos tradutores uma posição paradoxal entre os pólos. Ligada a esta questão da tensão e do 
conflito está a questão de poder de agir ou a agency: Quem tem poder no processo de criação? Os 
tradutores,  os  dramaturgistas,  os  encenadores,  ou  os  três  em  negociação?  Reflectir  sobre  as 
constelações e as relações de trabalho parece crucial nesta discussão porque define ao nível prático 
quem de facto interpreta os paratextos e subtextos do texto dramático. No caso da peça de Handke, 
existem tão poucas didascálias que o trabalho do encenador vai ser sempre à base de uma livre 
interpretação,  enquanto  o  trabalho  do tradutor  se  foca  sobretudo nos  monólogos e  nos  poucos 
diálogos.  Os próximos subcapítulos concentram-se nas características dos monólogos e diálogos 
em peças dramáticas e também na questão do potencial teatral do texto que tem sido abordada 
através do termo de performativity (representabilidade).
2.1.5 Particularidades na tradução de diálogos e monólogos
De que maneira se desenvolveu o processo concreto de tradução de diálogos e monólogos? 
O texto de Handke tem como característica a falta de diálogos e o uso quase exclusivo de longos 
monólogos que aproximam o texto - pelo menos ao nível formal - de uma narrativa em prosa. Na 
sua análise, Matthieu Vignes concentra-se nos monólogos da peça La nuit juste avant les forêts de 
Bernard-Marie Koltès para acentuar a ideia do "living aspect" de um texto que é representado no 
palco e na maneira como um texto dramático se aproxima da poesia:
A monologue presents a translator with a difficult duality. The first instinct could be to consider it as 
prose. There are no dialogues, the dynamic element of a dramatic text is therefore absent, making it  
easier  to  transpose.  But  the  “performability”  of  a  monologue  can  be  also  considered  even  more 
complex. La nuit juste avant les forêts by Bernard-Marie Koltès is a good example of the difficulties 
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of translating a monologue. If the wording is closer to prose than an ordinary dramatic text, the rhythm 
and dynamic is extremely important. The text has been written to be performed on stage, to be said as  
a living act. It is primordial for the translator to render this living aspect of the text. In that regard, a  
monologue  translation  can  be  more  related  to  poetry  translation  than  prose,  the  notion  of 
“performability” being a question of rhythm and “breathing” of a living text. (2018:4-5)
O que parece sobretudo interessante aqui é a conclusão de que o monólogo se aproxima da 
poesia devido ao seu ritmo, à sua dinâmica e ao facto de ser falado ao vivo e "respirado", como diz 
Vignes. Esta observação convida a compreender cada monólogo na peça de Handke como uma 
espécie de poema que funciona como unidade própria dentro do texto.
Snell-Hornby concorda  com a  perspectiva  de  ver  monólogos e  diálogos  como composições  de 
linguagem: "Theatre dialogue is essentially an artificial language, written to be spoken, but never 
identical with ordinary spoken language." (2007:111). O aspecto da linguagem artificial distingue 
uma peça da linguagem oral, o que se torna particularmente evidente na peça de Handke que nem 
sequer tenta imitar uma maneira mais coloquial ou quotidiana de falar. Como traduzir este lado 
artificial  no  texto  dramático  também  levanta  questões  em  relação  aos  debates  à  volta  de 
performativity (representabilidade),  um  termo  que  tem  no  seu  centro  a  pergunta  se  um  texto 
dramático inclui já um potencial teatral e se a tradução deveria orientar-se pela oralidade no palco. 
Estas questões vão ser discutidas no ponto seguinte.
2.1.6 O conceito de performability (representabilidade)
Muitas vezes,  o potencial  de uma tradução e o desafio que lhe é inerente vão-se tornar 
evidentes apenas no processo concreto dos ensaios, como resume David Johnston: "It may be only 
in the rehearsal room that the translator becomes fully alive to the potentialities of performance - for 
better and for worse - that are encoded into his or her own playscript." (2004:34) Até que ponto um 
texto incorpora já este potencial performativo? Para responder a esta pergunta, foram desenvolvidas 
várias teorias à volta do termo performability  (representabilidade). 
O termo  performability foi já discutido por teóricos da semiótica, mas foi Susan Bassnett 
que  acrescentou  um novo  nível  ao  debate  nos  anos  oitenta,  procurando  estruturas  que  apenas 
existem em textos dramáticos. Ekaterini Nicolarea resume a posição de Bassnett da forma seguinte:
  
On the one hand,  performability implies a distinction between the idea of the written text and the 
physical aspect of the performance, and, on the other hand, it presupposes that the theater text contains 
within its structure some features that make it performable: a coded gestural patterning. (2002:6)  
Estas estruturas não são fixas mas apresentam motivos que podem mudar conforme o contexto 
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cultural da encenação. 
A partir do meio dos anos oitenta, porém, Bassnett começou a criticar e recusar o termo 
performability bem como a sua própria  expressão de  gestural patterning porque ela  identificou 
vários  subtextos  que  podem variar  e  que  não  permitem uma leitura  óbvia.  Bassnett  sublinhou 
também a qualidade do texto escrito que tem o seu próprio valor, independentemente da encenação, 
como conclui Nicolarea (2002: 6, 11). O texto dramático é considerado autónomo porque os seus 
sentidos múltiplos não definem uma tradução teatral ou são definidos por ela. Grilo também segue 
esta ideia do texto que se mantém aberto para vários sentidos e várias leituras depois do acto da  
tradução: 
Sem transmitir  nenhuma leitura ou interpretação específica do texto original,  preservando as suas 
ambiguidades e o seu mistério, a tradução não determina, nem impõe uma determinada encenação, 
apenas prepara o caminho para que esta seja possível. (2010:28)
Nos anos 2000, Nikolarea analisa a ideia de uma dicotomia entre traduções orientadas para a 
encenação  ou  para  uma  publicação  e  vai  criticar  esta  polarização  do  ponto  de  vista  prático: 
"Examination shows that, in practice, there are no precise divisions between a performance-oriented 
translation  and  a  reader-oriented  translation,  but  rather  there  exists  a  blurring  of  borderlines." 
(2002:13) Este pensamento está muito perto das questões concretas de tradutores que - sem saber se 
o texto que traduzem vai ser publicado ou encenado ou ambas as coisas - precisam de pensar nestas 
duas dimensões do texto dramático ao mesmo tempo. 
Um aspecto de performability que parece importante para esta 'estratégia dupla' é a questão 
do fluxo do texto falado ou, nas palavras de Matthieu Vignes: "Performability is often explained as 
the need to give the translated play a fluent speech rhythm and practicable movements for the actors 
in  order  to  make  the  play  performable  in  its  translated  version."  (2018:5)  Nesta  definição  de 
performability, o que está no centro é uma tradução com um ritmo fluente. Mas o que acontece se 
um texto original é escrito de propósito de uma maneira intrincada, dificultando assim uma tradução  
teatral? 
No  caso  da  peça  de  Handke,  existem neologismos,  frases  muito  longas  e  uma  sintaxe 
complicada que criam propositadamente entraves ao fluxo da linguagem. Como consequência, a 
própria  lógica  e  a  composição  da  peça  têm de  ser  reflectidas,  a  fim  de  poder  explorar  o  seu 
potencial dramático e dramatúrgico. 
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2.1.7 Abordagens e atitudes dos tradutores na tradução de poemas
A tradução de poesia não é central para esta análise porque se trata de um texto dramático,  
mas já o subtítulo poema dramático introduz a dimensão da poesia que é integrada no texto através 
do monólogo inicial  de Nova em rima,  bem como nas  canções  do coro  dos  trabalhadores  que 
também rimam. Para além destas partes que se aproximam de forma directa à poesia, existe um uso 
da linguagem com atenção ao ritmo e às imagens densas que justifica abordar alguns aspectos da 
tradução da poesia.
A maneira de se aproximar de uma tradução de poesia depende naturalmente da respectiva 
atitude dos tradutores. Duas atitudes opostas podem ser activadas para a maneira de traduzir a peça 
de Handke. Barbara Wiedemann realiza uma análise dos trabalhos de tradução de Paul Celan e 
concentra-se no termo de 'Genauigkeit [precisão]': 
'Genauigkeit' war für ihn [Celan] in diesem Sinn ein Ernstnehmen des fremdsprachigen Texts und von 
dessen Autor im Gespräch - und das heißt im Bewusstsein, dass ein Gespräch nur gelingen kann, wenn 
sich  beide  Gesprächspartner  aktiv  beteiligen  und  einbringen.  [A 'precisão'  significava  para  Celan 
tomar a sério o texto na língua estrangeira e também o seu autor na conversa - e isso significa estar  
consciente que uma conversa pode apenas resultar se ambos os parceiros participam e se envolvem 
activamente.] (2013:167) 
A autora sublinha o encontro entre autor e tradutor como activo e de igual para igual. Assim, 
Wiedemann (2013:162) defende a postura de Celan que foi muitas vezes criticado por traduzir com 
uma atitude demasiada livre em relação ao texto original e por mostrar o seu próprio estilo mais do 
que o estilo do autor . A imagem do encontro não só defende a atitude de Celan como parceiro de 
igual valor na conversa. Segundo Wiedemann, o tradutor também tem uma responsabilidade no acto 
de traduzir porque está consciente da sua subjectividade e também da noção do tempo actual para o 
qual está a traduzir: 
Genauigkeit bedeutete für ihn [Celan] aber, so meine ich gezeigt zu haben, mit diesem Wissen um die 
Subjektivität  und  Zeitgebundenheit  jeder  Übertragung  verantwortlich  umzugehen.  [A  precisão 
significava para Celan, como foi mostrado, ter uma atitude responsável perante este conhecimento da 
subjectividade e da temporalidade de cada tradução.] (2013:192)
Num plano oposto está a atitude representada pela análise de Lucyna Will que segue a ideia 
do lúdico. Esta autora também acentua na sua análise a subjectividade dos tradutores, mas esta 
realiza-se no "Spiel mit Wort und Werk" [jogo com as palavras e a obra]:  
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Das übersetzerische Spiel mit Wort und Werk manifestiert sich jedoch am prägnantesten am großen 
hermeneutischen Übersetzungszirkel,  dessen Gang sich von Gastkultur zu Gastkultur unterscheidet 
und  dabei  immer  durch  die  Individualität  des  Übersetzers,  seine  persönlichen  Präferenzen,  mit 
gestaltet wird. [O jogo de tradução das palavras e das obras manifesta-se, porém, de forma mais clara 
no círculo hermenêutico da tradução, cujos passos diferem consoante a cultura de chegada e que é 
marcado sempre pela individualidade do tradutor, bem como pelas suas preferências.] (2003:185)
À primeira  vista,  a  ideia  de  uma  atitude  lúdica  parece  ser  oposta  à  exigência  de  uma  atitude 
desenvolvida  por  Wiedemann  através  do  trabalho  de  tradução  de  Celan.  De  facto,  ambas  as 
abordagens se completam uma à outra, porque apenas quando um texto é levado a sério nas suas 
características se torna possível ganhar uma distância do original para ser capaz de improvisar na 
tradução de uma forma mais lúdica. Esta improvisação com o texto pode tornar-se útil nas partes da 
peça de Handke onde o autor usa jogos de palavras e neologismos. 
2.1.8 O enfoque nas imagens
Como  forma  concentrada  de  linguagem,  os  poemas  transportam,  em  poucas  linhas, 
pensamentos e um ambiente, pelo que o trabalho de tradução está centrado nos pormenores e presta 
atenção a palavras individuais e a imagens, como Jiří Levẏ observa no seu livro sobre tradução 
literária: "Poetry demands, by contrast, closer attention to imagery and more sensitive treatment of 
individual words." (2011:190)
A tradutora e teórica Monika Fahrenbach-Wachendorff (2005:2) usa as duas expressões 
Wörtlichkeit  (literalidade)  e  Bildlichkeit  (qualidade  figurativa)  para  descrever  esta  atenção  às 
palavras e imagens principais. O seu ensaio refere-se a poemas de Baudelaire, mas desenvolve 
também critérios gerais importantes para a tradução de poesia. A ideia de combinar Wörtlichkeit e 
Bildlichkeit  pode ser vista de uma forma complementar porque uma tradução tenta compreender 
uma  imagem o  mais  exactamente  possível,  quer  dizer  'literalmente'.  Ao  mesmo tempo,  se  for 
preciso respeitar também a métrica e a rima, o enfoque seria no total da imagem e não tanto nas  
palavras  individuais,  como  se  fosse  uma  tradução  literal,  sublinha  Fahrenbach-Wachendorff 
(2005:2). No caso da peça de Handke, não há métrica e há pouca rima, mas o enfoque nas imagens 
densas e complexas aproxima o texto das características da poesia. 
2.1.9 Interrelações entre forma e conteúdo
Num poema, a interligação entre forma e conteúdo é uma das questões mais gerais  nas 
teorias de tradução de poesia. Primeiro, os tradutores precisam de decidir se vão manter a rima e a 
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métrica de um poema - no caso de ser escrito em rima - ou se se decidem por uma tradução em  
prosa, que é caracterizada por Andreas Wittbrodt da seguinte forma: 
Die sinntreue Gedichtübersetzung oder auch Prosaübersetzung (qua Handlung) ist ein Verfahren der 
literarischen Textverarbeitung mit dem Ziel, durch den Verzicht auf die Reproduktion der Form des 
Originals dessen Sinn möglichst vollständig und exakt zu reproduzieren, wobei zumindest entweder  
die syntaktische Struktur des Originals reproduziert oder aber ästhetische Qualität angestrebt wird. [A 
tradução de um poema fiel ao sentido ou uma tradução em prosa (no fundo, a respectiva acção) é um 
procedimento de trabalhar o texto literário com o objectivo de reproduzir o sentido do original de uma 
forma tão completa e exacta quanto possível, desistindo de uma reprodução da forma, processo que 
inclui pelo menos a reprodução da estrutura sintáctica do original ou, no mínimo, da sua qualidade 
estética.] (1995:345) 
Esta forma de tradução, que é uma das cinco hipóteses de tradução de poesia distinguidas 
por Wittbrodt (1995:345), está no centro desta reflexão porque foi  também  a variante escolhida 
pelos monólogos de Handke que usam rima. Ao mesmo tempo, esta escolha não significa deixar a 
forma do poema de lado, porque ela oferece indicações valiosas para a interpretação do conteúdo e 
produz sentido, como é sublinhado por Jiří Levẏ: "There is a complex relationship between the 
formal features of verse and the ideas it conveys; in their quest for a key to the form, translators  
should have particular regard for the pertinent semantic functions of the form." (2011:202) Como 
sublinha Levẏ, a rima também tem efeitos ao nível sintáctico,  porque as rimas cortam o poema em 
linhas e, ao mesmo tempo, juntam partes que não estão ligadas ao nível sintáctico: 
Poetry exhibits freer syntactic relations, because, for one thing, additional structural factors apply. In 
verse,  the continuity of  the syntax  is  interrupted  by  line breaks  and caesuras,  while  by  contrast,  
individual,  syntactically unrelated components are linked by rhyme and other formal parallelisms. 
(2011:189). 
Segundo  Fahrenbach-Wachendorff  (2005:1),  a  forte  interacção  entre  forma  e  conteúdo 
também representa um critério central para a tradução de poesia, não apenas porque a forma cria 
sentido, mas também devido à densidade do ritmo e das palavras-chave. Sobretudo a questão do 
ritmo é central para o texto de Handke, porque ele próprio diz na conversa com Siegfried Unseld, 
citada por Katharina Pektor, que há um ritmo especial que atravessa a peça (2015:1). Por isso, a 
próxima parte dedica-se aos aspectos do ritmo na tradução de poesia. 
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2.1.10 Questão do ritmo
Do ponto de vista de Levẏ, o ritmo de um poema é considerado mais importante do que a  
métrica: 
Therefore, if the relationship between the verse form and its content is not to be altered, its actual  
acoustic expression (rhythm, tempo etc.) should be the point of reference, not its formal structure (the 
metre), since it is the former which is closely associated with the content. (2011:202)
Esta perspectiva corresponde à de Fahrenbach-Wachendorff, que descreve a relação entre a métrica 
e o ritmo como uma relação de tensão:
Wenn  Metrum  und  Reim  vor  allem  die  Struktur  des  Gedichtes  bestimmen,  so  gestalten  die 
rhetorischen Formen und der  Rhythmus wesentlich die sprachliche  Dynamik und Bewegung,  und 
damit  die  Atmosphäre  eines  Gedichtes.  Wiederholungen,  Parallelführungen,  Inversionen, 
Temposteigerungen oder Verzögerungen erzeugen gemeinsam mit dem Sprachrhythmus, der sich in 
Spannung zum Metrum entwickelt, eine Anschaulichkeit der Redebewegung, die unmittelbar Evidenz 
schafft, über das Begrifflich-Inhaltliche hinaus. [Se a métrica e a rima definem sobretudo a estrutura  
de um poema, as  formas retóricas e o ritmo criam essencialmente a dinâmica e o movimento da 
linguagem e, dessa forma, a atmosfera de um poema. Repetições, paralelismos, inversões, aumentos 
do ritmo ou desacelerações constroem uma clareza do movimento do discurso em conjunto com o 
ritmo da linguagem, que se desenvolve em tensão face à métrica, criando uma evidência directa que 
ultrapassa o nível do conteúdo e do conceptual.] (2005:6)
Fahrenbach-Wachendorff  apresenta  vários meios que modulam o ritmo da linguagem de 
uma obra e que também são usados em outros géneros literários, mas que existem nos poemas numa 
forma  concentrada.  Uma  palavra-chave  é  "Gestimmtheit  [ambiente]",  porque  envolve  vários 
aspectos  do  texto  ao  mesmo tempo,  por  exemplo,  o  do  conteúdo  e  o  do  ritmo.  No termo de  
"Sprachgestus  [gesto  da  linguagem]"  de  Fahrenbach-Wachendorff  integram-se  os  aspectos 
característicos da tradução de poesia:
Es geht dabei vielmehr um das Bemühen, so weit wie irgend möglich den Sprachgestus des Autors in 
seiner  Intensität  zu  erfassen,  in  der  Überzeugung,  dass  die  rhetorisch-rhythmische  Spannung  im 
Einklang mit weitgehender Bildgenauigkeit einen entscheidenden Faktor darstellt, um die subjektive 
Gestimmtheit der Verse zu modellieren und zu vermitteln. [Trata-se antes pelo contrário do empenho 
em captar o mais possível o gesto da linguagem do autor na sua intensidade, com a convicção de que a  
tensão retórica e rítmica em harmonia com uma precisão da imagem representa um factor decisivo 
para modelar e transmitir o ambiente subjectivo dos versos.] (2005:6, 7)
Para poder explorar este  Sprachgestus [gesto da linguagem], é importante não só proceder a uma 
análise, mas também uma tradução do texto integral porque desta forma são explorados o ritmo 
geral  e  o  uso  das  imagens.  Uma tradução  de  excertos,  como foi  o  caso  no  texto  de  Handke, 
consegue captar ritmos e tons diferentes, como o da paródia ou o da utopia, mas não é possível ela 
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dar uma impressão geral do que Fahrenbach-Wachendorff chama "o ambiente subjectivo" no texto 
citado. Ao mesmo tempo, esta expressão refere-se a textos poéticos que são mais compactos do que 
os textos dramáticos. Desta forma, esse conceito não pode ser transposto para a tradução de textos  
dramáticos por completo, servindo apenas como orientação para uma tradução. 
2.1.11 Resumo do enquadramento teórico
Em resumo, constata-se uma grande diversidade de opiniões quanto à tradução de textos 
dramáticos, a nível teórico. A nível prático, verifica-se igualmente uma desestabilização do sentido 
do texto de partida (T0)  e  do texto traduzido (T1),  o que provoca uma dinâmica complexa na 
tradução e no discurso. A perspectiva semiótica com o seu contexto sociocultural domina a teoria de 
tradução de textos dramáticos e analisa também a figura do (culturalmente) Outro. No processo 
concreto  da  tradução,  os  monólogos,  também  os  da  peça  Über  die  Dörfer, mostram  uma 
proximidade com a poesia devido ao ritmo e à dinâmica que precisa de ser captada pelo tradutor e  
transposta para outra língua e cultura de chegada. 
O papel do tradutor no processo teatral será descrito como muito diverso, entre outros como 
co-autor e dramaturgista, o que o situa teoricamente no meio da equipa de uma encenação. Quem 
decide  sobre  o  texto  e  os  paratextos,  depende  da  constituição  da  equipa  e  das  relações  entre 
encenador, dramaturgista e tradutor. A performability como potencial teatral inerente a um texto 
dramático é complicada pelos pensamentos mais recentes da filosofia da linguagem que se baseiam 
na ideia da existência de vários sentidos, subtextos e intertextos5. Segundo este pensamento, seria 
impossível  identificar  um  padrão  ou  subtexto  teatral  óbvio.  Ao  mesmo  tempo,  o  termo  de 
performability sublinha a importância das características faladas de um texto como ritmo, cadência 
e fôlego, características essas que se tornam importantes para a leitura e a tradução do texto de 
Handke. 
Perante as diversas características da poesia, o seu tradutor pode optar por várias atitudes, 
indo  do  conceito  de  Genauigkeit  [precisão] até  a  um  acesso  mais  lúdico  às  densas  imagens 
poéticas. Este forte enfoque nas imagens, nas palavras individuais e nas figuras retóricas é uma 
outra particularidade na tradução de poesia. A interacção entre forma e conteúdo acontece não só ao 
nível da rima e da métrica, mas também no ritmo do poema, que é um aspecto crucial para a análise 
de Über die Dörfer.
5 Sobre o termo de intertextualidade e a filosofia de linguagem, ver Roland Barthes (2005).
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2.2 O papel da dramaturgia na análise do sistema teatral e de textos dramáticos
2.2.1 Dimensões da dramaturgia entre texto e teatro
Uma introdução ao campo da dramaturgia pode ser realizada de várias maneiras, desde a 
teoria do texto dramático até às análises históricas de práticas no palco e às diferentes tarefas dos 
dramaturgistas  numa prática  teatral  actual.  Janek Szatkowski  sistematiza  esta  ideia  do  seguinte 
modo:
One part of dramaturgy points at an internal structure of a given artefact, be it text or performance of 
theatre, dance, opera, musical, circus etc. This structure operates on the level of the single work of art.  
When  comparing  synchronic  structures,  i.e.  the  dramaturgies  of  a  given  epoch,  patterns  emerge 
indicating significant differences in simultaneous communicative forms of information and utterances. 
When comparing  in  a  diachronic  perspective,  i.e.  dramaturgies  as  they  vary  over  many  different 
epochs, other dissimilarities appear. (2018:4) 
Aqui,  o  autor  passa  de  uma  análise  individual  para  análises  comparadas  sincrónicas  e 
diacrónicas  que resultam não numa única  dramaturgia,  mas em várias  dramaturgias  diferentes, 
como expressa Szatkowski: "Dramaturgies must therefore be assumed to exist in the plural, and 
theory must allow comparison of different typologies whether we call it ‘programmes’, ‘genres’ or 
‘traditions’." (2018:4)
Tanto  na  análise  de  dramaturgias  no  contexto  académico como no acompanhamento  de 
processos de encenação, cria-se um corpus de conhecimentos que inclui aspectos muito diferentes. 
Segundo  Szatkowski,  esses  aspectos  podem  ser,  entre  outros,  orientados  pelo  processo  de 
encenação, ou podem ser temáticos e semânticos. 
[The  dramaturges]  must  know  when  and  how  to  apply  what  kind  of  analytical  skills,  be  they 
procedural, thematic, or semantic matters concerning actor, text, space, or audience. This requires an 
understanding of how we generate meaning and thus knowledge of communication, an understanding 
of how evolutions of works of art are made, and factual themes are produced. (2018:10)
Desta forma, os dramaturgistas tornam-se peritos na génese de uma obra da arte, tendo em conta 
que o enfoque, segundo Szatkowski, já não é na acção dramática clássica, mas em processos de 
comunicação: "Further, it seems clear, that we need to shift from the former traditional key concept  
of action as central to our understanding of theatre to a concept of communication." (2018:15)
Na peça de Handke, o eixo de comunicação não abrange apenas as figuras mas estende-se para o 
público que é interpelado sobretudo pelos monólogos de Nova e, desta forma, incluído no sistema 
20
de comunicação da peça. O que é comunicado não é apenas o conteúdo da peça, mas também uma 
noção de comunidade futura que Nova desenvolve e que integra tanto a comunidade da aldeia 
como, num meta-nível, a comunidade dos espectadores.
2.2.2 Comunicação e crítica no 'sistema teatral' aberto 
O aspecto da comunicação oferece um grande potencial para a análise dramatúrgica porque 
inclui também o eixo de comunicação entre palco e público, acentuando desta forma o carácter 
interactivo  dos  processos  teatrais.  Ao  mesmo  tempo,  podem  ser  analisados  os  processos  de 
comunicação atrás do palco, quer dizer, dentro da equipa, pelo que existe uma abertura do eixo 
clássico  entre  autor  -  peça  -  encenador  -  acção  no  palco  a  favor  de  um  modelo  dinâmico 
multidimensional, no qual os dramaturgistas podem assumir uma função crítica. A dramaturgista 
Hana Worthen propõe uma ruptura do consenso político e estético que existe no sistema do teatro: 
"More specifically, what concerns me, as a dramaturg, is how to bring that which must be thought to 
rupture the rationalized political and aesthetic consensus,..." (2014:175)
Worthen não considera o teatro a priori um sistema fechado, mas pelo contrário, um lugar 
público e transparente que se inspira em evoluções sociopolíticas e nos seus diferentes modos de 
representação: "Theatre is a liminal site into which and from which sociopolitical sensibilities and 
perceptions are carried; rather than a hermeneutically sealed space, theatre collects a permeable 
public, is a public art, par excellence." (2014:176) Segundo esta concepção, a dramaturgia é sempre 
considerada como actividade crítica que também é capaz de formular pensamentos resistentes em 
relação ao material para o palco, como escreve Worthen:
A dramaturg’s responsibility is to understand that reality, to formulate its contestable nodal knots in 
relation to the material of a given production, be it a dramatic play, a performance text, or a series of  
images from which the verbal and visual language of the production develops. (2014:176)
O processo hermenêutico de compreensão está em primeiro lugar, afirma Worthen, processo esse 
que no fundo corresponde à preparação para um processo de tradução, tendo em conta a diferença 
que o dramaturgista se prepara para a comunicação com a equipa e que o texto não é uma tradução 
(T1) mas a versão dramatúrgica (T2) desenvolvida em conjunto com os encenadores. Neste sentido, 
a dramaturgia é um entre-acto da mediação entre o material e a sua transposição, entre práticas e 
estéticas, entre membros da equipa e, no último passo, entre o palco e o público. Worthen resume 
esta posição da forma seguinte: "Dramaturgy arises at the politico-aesthetic nexus of performance: 
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between  its  conception  and  its  execution,  between  its  practices  and  its  purposes,  between  its 
aesthetic and artistic aims and its action with and through the audience." (2014:176) 
No caso de Handke, o "politico-aesthetic nexus" do qual Worthen (2014) fala consiste talvez 
na comunicação entre o palco e o público durante os monólogos de Nova que descrevem uma 
utopia  e  que  transmitem  força  através  de  uma  linguagem  optimista.  Aqui  revela-se  uma 
sensibilidade em relação ao poder da dramaturgia, não apenas no sentido de analisar o texto mas 
também de estabelecer relações próximas entre o palco e o público. 
2.2.3 A dramaturgia entre acção e situação 
Muitas peças contemporâneas já não seguem uma narrativa de acção clássica mas situam-se 
entre os pólos da acção e da situação. No seu ensaio, José A. Sánchez desenvolve uma tensão entre 
estes dois aspectos clássicos de uma peça:
In the theatre realm, the tension between narrative and agreement can find its equivalent in the tension 
between action and situation. We could write a history of contemporary performing practices from the 
sixties  on  from the  perspective  of  this  tension  between action  and  situation.  And  we could  also 
conceive dramaturgical action as a form of mediation between them, a reissue of that tension between 
body and writing, between impulse and code that characterised the activity of the dramaturg in ancient 
classicism. This would be a new way of addressing the dramaturgical question. (2010:56) 
Numa época, em que o teatro e a performance - no sentido do género experimental criado nos anos 
sessenta e setenta - já não podem ser separados, mas em que a acção dramática no palco se encontra 
com a criação de situações, parece produtivo abrir, através dos termos acção e situação, um campo 
de tensão, no qual podem ser situadas análises concretas de peças e encenações. 
O conceito de interligações e tensões oferece um acesso produtivo à análise dramatúrgica 
que assenta tanto na tradição académica como na prática. Na análise da peça de Handke, a ideia de a  
peça ser uma rede de interligações permite olhar para várias direcções  e contextos  -  como por 
exemplo o fílmico. Através de referências intertextuais e de ligações entre os média, é possível ver o  
texto de Handke como aberto para os seus contextos e ao mesmo tempo ganhar um conhecimento 
mais profundo, não apenas sobre o conteúdo mas também sobre os vários tons que o autor evoca, 
entre  eles  tons  depreciativos  ou  idealistas.  O  próximo  capítulo  vai  dedicar-se  a  uma  análise 
dramatúrgica dos aspectos principais da peça, servindo esta como base para a tradução da mesma.
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3. Análise dramatúrgica de Über die Dörfer 
A  análise  dramatúrgica  serve  de  preparação  a  uma  tradução  porque  oferece  um 
conhecimento  mais  profundo  da  peça  nas  suas  várias  dimensões  e  contém  informações  que 
facilitam uma futura tradução, por exemplo sobre as figuras, os lugares e os tempos, bem como 
sobre as narrativas e o estilo da peça. Primeiro, as figuras principais vão ser apresentadas nas suas 
relações  e  conflitos.  A seguir,  o  enfoque  é  nos  locais  da  peça  e  na  aldeia  como protagonista 
principal. Os aspectos temporais e semânticos criam uma rede densa de significados que vai ser 
complementada  pelas  informações  no  epitexto.  Os  pontos  finais  do  capítulo  apresentam  uma 
caracterização geral e incluem também as influências fílmicas na obra de Handke. 
3.1 As figuras
3.1.1 Relação entre os irmãos
Os irmãos Hans e Sophie contam como Gregor era muito duro e injusto na infância, mas ao 
mesmo tempo admiram-no por ter sido sempre especial e por se ter destacado na comunidade da 
aldeia. Gregor critica sobretudo Sophie por causa da ideia de negócio dela, que a iria tornar, na sua 
perspectiva, numa fria mulher de negócios. Mesmo respeitando o desempenho de Hans no trabalho, 
Gregor fala mal do filho de Hans e desta forma, ambos os irmãos se sentem criticados por ele.  
Assim, o conflito à volta da herança ganha uma nova dimensão, activando os antigos conflitos entre 
os irmãos. 
Como os irmãos se descrevem reciprocamente, cada perspectiva muda a imagem de quem 
está  a  ser  introduzido.  Por  isso,  não  existe  qualquer  descrição  "objectiva"  das  figuras,  e  elas 
parecem muitas vezes contraditórias. Para além disso, todas as figuras falam da vida na aldeia e da 
natureza  de  uma  forma  tão  extensa  que  a  própria  descrição  parece  estar  no  centro  e  não  a 
caracterização  das  figuras,  uma  vez  que  o  que  dizem  não  representa  necessariamente  uma 
perspectiva ou voz subjectiva. Desta forma, as figuras não transmitem uma mensagem pessoal, mas 
são usadas pelo autor para enunciações gerais. Por isso,  não podem ser vistas de uma maneira 
clássica como personagens com base psicológica. Esta observação também se aplica ao coro dos 
trabalhadores que vai ser apresentado a seguir.
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3.1.2 O coro dos trabalhadores: função e referências
Hans apresenta os seus três colegas com nome e biografia. Mas como estes nunca falam em 
seu próprio nome, a descrição de Hans parece ser mais um retrato geral da vida dos trabalhadores 
do  que  uma  introdução  a  figuras  individuais.  A função  dos  trabalhadores  como coro  torna-se 
evidente em duas passagens da peça, na canção algo lírica que entoam (Handke, 1992:410-415) e 
mais para o fim quando cantam uma canção de vingança e lamento (Handke, 1992:440-442). Este 
coro é de trabalhadores, mas o estilo das palavras é muito poético e cheio de expressões rebuscadas. 
Ao nível do conteúdo, as canções falam do trabalho no estrangeiro e no regresso, mas os sítios são 
descritos de uma forma imaginária e não necessariamente real. 
É criada uma aproximação ao coro clássico grego, de maneira que as figuras se encontram 
numa praça perto do cemitério e assim, logo, num lugar de culto como nos lugares na tragédia 
grega. A certa altura, os trabalhadores vão usar máscaras como na tragédia grega. Mas as canções 
remetem igualmente para o recurso a canções nas peças de Brecht6, sobretudo porque falam das 
condições do trabalho, tendo em conta que o estilo poético de Handke é diferente do tom directo de 
Brecht.  Em resumo,  pode  constatar-se  que  o  uso  do  coro  dos  trabalhadores  abre  a  peça  para 
referências a outras tradições do teatro, a tragédia grega, por um lado, e as canções de Brecht, por 
outro. 
3.1.3  A figura chamada Nova: reflexão sobre a teatralidade
Esta referência a Brecht é corroborada pela figura chamada Nova que guia e comenta a 
representação teatral como os narradores no teatro de Brecht7. Ao contrário das outras figuras, Nova 
não é caracterizada pelos outros ou por si própria, mas a sua função na peça é sobretudo a de dar  
avisos e instruções. Neste sentido, ela funciona como uma figura à parte, a um meta-nível. Ela 
introduz a peça e também faz um longo monólogo no fim, monólogo esse que fala da reconciliação 
com a própria vida. Em várias partes, ela incentiva os outros a representar um papel (teatral) e assim  
6  As canções nas peças de Brecht têm várias funções, elas servem como comentário da acção e criam um 
distanciamento de uma ideia psicológica das personagens. Giteemoni Saikia resume as funções da maneira seguinte: 
"Most important aspect of Brecht is to be noticed that he neither used the songs as discharge of emotions nor any 
psychological state but either to focus on the theme of the play or to comment upon incidents; either past or anticipates 
the future incidents." (2014:2)
7  A maneira particular como Brecht usava os actores como narradores da própria história enquanto estavam virados 
para o público, é descrita por Márcia Regina Rodrigues no seu ensaio introdutório ao teatro épico: "Os recursos cénico-
musicais utilizam coros e cantores que se dirigem diretamente ao público. O ator da representação épica, para trabalhar 
o efeito de distanciamento, dirige-se não só aos que estão no palco, mas também diretamente ao público. Clareando a 
ideia de representação cênica de Brecht, Rosenfeld (idem, p.161) explica que o ator “deve ‘narrar’ o seu papel, com o 
‘gestus’ de quem mostra um personagem, mantendo certa distância dele”. (2010:6) 
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revela a teatralidade do acontecimento, no qual cada figura tem o seu papel, e enquanto, ao mesmo 
tempo, os próprios actores são interpelados. Nova guia a representação porque ela não faz parte da 
acção, comentando-a. Assim, ela abre uma perspectiva exterior e questiona a ficção da peça. 
Evelyne Polt-Heinzl lê esta figura como mediadora, tanto entre as outras figuras como entre 
o palco e o público, quando ela descreve o monólogo final: 
... man könnte ihren Schlussmonolog insgesamt als Dialogangebot an die Kontrahenten im Stück wie 
an die Zuschauer lesen. Die Widersprüche ihrer Rede machen die Grenze zwischen Wirklichkeit und 
Möglichkeiten durchlässig und öffnen damit Gedankenräume. [... é possível ver o seu monólogo final 
na sua totalidade como uma oferta de diálogo às outras figuras da peça como também ao público. As  
contradições do seu discurso tornam permeáveis as fronteiras entre a realidade e as possibilidades e  
abrem, desta forma, espaços de pensamento.] (2012:9)
O que significam, neste contexto,  as contradições no monólogo de Nova? Provavelmente, Polt-
Heinzl (2012) refere-se a imagens que não parecem lógicas à primeira vista, como por exemplo 
nesta citação da peça de Handke: "Die ziehenden Wolken, auch wenn sie dahinjagen, verlangsamen 
euch. [As nuvens que passam, mesmo a correr, atrasam-vos.]" (1992:445).  Na reflexão sobre a 
imagem podem surgir novos espaços para pensamentos que não estão determinados pela realidade, 
mas que oferecem um espaço poético de possibilidade. 
3.2 Lugar e tempo
3.2.1 Cenários principais: O proscénio, as obras, o cemitério
A peça começa com Gregor e Nova no proscénio, em frente da cortina fechada.  É uma 
constelação clássica para um prólogo direccionado para o público. No primeiro quadro, vemos parte 
de um estaleiro de obras. A iluminação indicada por Handke coloca o cenário em luz do final da 
tarde, com o pôr do sol. A seguir ao primeiro quadro assistimos outra vez a uma cena à frente da 
cortina, desta vez entre Gregor e a irmã Sophie.
O segundo quadro mostra a praça em frente do muro do cemitério da aldeia com um arco e 
árvores. Ao lado do muro, um banco de pedra. A iluminação é forte, Handke descreve-a como luz 
de uma "festa silenciosa", mas existe uma certa dificuldade em transmitir esta conotação através da 
iluminação. Ao nível acústico, a imagem está a ser acompanhada por sons de sinos. Mais tarde, um 
escadote  é  posto  contra  o  muro  e  Nova  vai  subir  ao  escadote  para  declamar  o  último  longo 
monólogo. Evelyne Polt-Heinzl caracteriza o lugar em frente do cemitério como um limiar clássico: 
"...ein klassischer Schwellenort im doppelten Sinn; Schwellenorten aber eignet eine Potentialität zur 
Magie. [... um limiar clássico no duplo sentido; os limiares, porém, têm um potencial de magia.]" 
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(2012:8)   O  potencial  mágico  nota-se  por  exemplo  no  ambiente  surreal  criado  pelo  uso  das 
máscaras no final do quadro. No seu último monólogo, Nova parece evocar os espíritos protectores 
da aldeia e dos seus habitantes, sublinhando desta forma uma situação que está no limiar entre a 
realidade e uma possibilidade. 
A casa de família de Gregor, Hans e Sophie não faz parte do cenário, mas vai ser descrita tão 
pormenorizadamente  por  Gregor  que  também se  torna  parte  dos  locais  da  peça,  como a  casa 
construída pelos pais com terraços e árvores de fruto, uma "obra dos pais", como diz Gregor. Hans e 
Sophie não exprimem qualquer opinião sobre a casa da família, o que faz com que Gregor pareça 
sentir-se mais próximo do projecto dos pais do que os seus irmãos.  
3.2.2 A aldeia: mais do que um cenário
A descrição da aldeia começa com a casa dos pais e o terreno à volta, que Gregor caracteriza  
como "Hauptort meiner Träume [lugar principal dos meus sonhos]" (Handke, 1992:393). Ele teme 
que a paisagem da aldeia vá ser transformada, que apenas vai haver centros comerciais (Handke,  
1992:394). Este contraste entre o passado e o presente é mencionado várias vezes durante a peça, 
por exemplo quando a governanta segue este pensamento e descreve de uma maneira poética os 
cereais e a fruta nos campos e nos jardins (Handke, 1992:397), lamentando as etiquetas que são 
dadas  à  natureza,  que deixa de ser  selvagem (Handke,  1992:398).  A senhora idosa  também se 
queixa dos novos-ricos que vêm de fora e das placas de sinalização que foram postas em todos os  
lados. Ela já não acha as pessoas da aldeia verdadeiros seres humanos (Handke, 1992:424). 
Não só os cenários estão situados na margem da aldeia, também as descrições das figuras 
remetem  para  lugares  de  fronteira  e  de  transição,  muitas  vezes  na  natureza.  A senhora  idosa 
descreve a fronteira  da  aldeia,  a  natureza  nas  montanhas  e  os  três caminhos  que a atravessam 
(Handke,  1992:423).  Gregor  chama  ao  cemitério  o  "Hiergelände  [terreno  daqui]"  (Handke, 
1992:426):  "Ich  sah  den  Ort  als  Reich  der  von  allem  Heimlichen,  allem  Lokalen,  allem 
Stimmungshaften, allem Typischen, allem Panischen gereinigten Farben und Formen [Vi o lugar 
como império das cores e formas limpas de todo o segredo, de tudo o que é local, atmosférico, 
típico e pânico.]" (Handke, 1992:426) À primeira vista, parece paradoxal que Gregor rejeite o que é 
local, e ao mesmo tempo eleve o lugar a um nível simbólico. Noutro passo, ele defende a sua visão  
ideal do lugar contra os negócios que são feitos na aldeia, que descreve de uma forma onomatopeica  
(Handke, 1992:421). 
Na última parte da peça, vai ser introduzido um novo aspecto, o da guerra e da morte, que  
deixaram as suas marcas na paisagem e nas pessoas. Tanto a senhora idosa como Hans falam da 
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guerra e da morte como parte do mundo da aldeia. Nova responde com a perspectiva oposta sobre 
as  "wiederbelebenden  Farben  einer  Natur  [as  cores  vivificantes  de  uma  natureza]"  (Handke, 
1992:444). Ela acaba com as frases "Der Himmel ist groß. Das Dorf ist groß [O céu é grande. A 
aldeia é grande]" (Handke, 1992:450), reunindo desta forma a aldeia e a natureza numa apoteose. 
Pablo Gonçalo Pires de Campos Martins resume a atitude com a qual  Handke se aproxima da 
paisagem  e  a  transforma  numa  "contemplação  de  um  local,  como  experiência  visual  e 
fenomenológica pura, utópica, e sua leitura, sua tradução em sensações e palavras." (2016:2) Nesta 
perspectiva, o aspecto visual cria uma espécie de filme dentro da cabeça de cada espectador que 
traduz o que é dito para uma visão ora realista, ora fantástica. 
3.3 Aspectos temporais 
Na altura em que a peça foi criada (1981), a vida no campo não era um enfoque da política 
nacional  da  Áustria  ou da  política  europeia,  tendo em conta a  última fase  da Guerra  Fria  e  o 
rescaldo de uma série de actos terroristas na Europa. Desta forma, a peça pode ser chamada um acto 
atemporal ou até de um contra-acto, contrariando o que marcou o tempo político da época. Mas a 
própria estrutura temporal que é construída na peça é mais complexa do que isso. O tempo mais 
óbvio é o do presente, da transformação da paisagem rural que ocorreu na Áustria - e não só - nos 
anos sessenta e setenta, com investimentos em auto-estradas e mudanças na estrutura das aldeias. 
Mas logo no primeiro monólogo da figura  principal,  Gregor,  é  introduzido um outro  tempo,  a 
memória do passado e da infância. 
Muitas  vezes,  a  infância  é  mais  espelho  dos  pensamentos  actuais  e  manipulação  de 
memórias do que relatório fiel do passado, por isso, os dois tempos, o presente e o passado, são 
ligados através de uma memória emocional. Mais tarde, Gregor introduz ainda mais um nível do 
passado quando fala da natureza à volta da casa dos pais e diz  que os glaciares acabaram por 
desaparecer (Handke, 1992:393), projectando um tempo no outro: ...es ist zehntausend Jahre vor 
unserer Zeit, und es ist unsere Zeit. [... estamos a dez mil anos antes do nosso tempo e é o nosso  
tempo.]  "  (Handke,  1992:393).  "O nosso tempo"  acaba por  integrar  várias  camadas temporais, 
desenvolvendo assim uma visão do tempo sintética, que inclui tanto uma história natural de longos 
períodos como uma história humana mais curta e recente. Mais tarde na peça, Gregor dá um nome 
ao  seu  lugar  preferido  ao  pé  da  aldeia,  chamando-o  "HIERGELÄNDE [TERRENO DAQUI]" 
(Handke, 1992:426), o que condensa a história do lugar no momento presente, no aqui e agora.
Numa outra cena do número 2, a governanta fala de um escultor que vivia na aldeia quando 
ela  era  jovem (Handke,  1992:397).  Ao mesmo tempo,  este  artista  é  descrito  como uma figura 
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mítica,  quase messiânica,  o  que abre  uma dimensão utópica no tempo passado.  Esta  dimensão 
também está presente quando as figuras comparam a vida de agora com a vida do passado da aldeia.  
Quanto ao futuro,  os trabalhadores e a governanta descrevem os anos de trabalho que têm pela 
frente, exprimindo deste modo a monotonia e a repetição no ritmo do trabalho. Também Gregor tem 
uma visão negativa e céptica do futuro quando fala sobre os planos da irmã Sophie de se estabelecer 
por conta própria (Handke, 1992:419).
Na última  parte  da  peça,  Hans,  o  irmão  de  Gregor,  apresenta  uma visão  de  um futuro 
iminente que é caracterizada por uma guerra (Handke, 1992:437). Ele refere-se à segunda guerra 
mundial  e  apela  para  uma  nova  guerra.  Assim,  Hans  abre  uma  dimensão  ficcional  que  não 
corresponde à vida quotidiana e normal na aldeia. Nova, pelo contrário, fala de uma paz e de uma 
maneira de viver que é atemporal e utópica. "Der ewige Friede ist möglich [a paz eterna é possível]"  
(Handke, 1992: 450) são as últimas palavras dela. Assim, a peça acaba com uma visão positiva do 
potencial do futuro. 
3.4 Relações semânticas e intertextuais no texto e epitexto 
3.4.1 O texto como rede de palavras-chave
No início da peça (Handke, 1992:389), no monólogo de Nova, o "Heimwehchor [coro da 
saudade]" refere-se ao verdadeiro coro na peça, no qual cada trabalhador conta de forma poética as 
experiências feitas  no estrangeiro.  Também a expressão "Übersee" [além-mar,  estrangeiro] está 
ligada ao  trabalho no estrangeiro  e  é  usada tanto  por  Gregor  como pelos  trabalhadores.  Desta 
maneira,  antecipa-se  o  tema  que  vai  ser  explorado  mais  tarde.  Quando  Nova  fala  da 
"Zuschauermaske [máscara dos espectadores]", ela refere-se ao último quadro da peça, no qual as 
figuras usam máscaras. A sua introdução é já uma antevisão do que vai acontecer mais tarde. A 
palavra  "Geschäft"  (Handke,  1992:389)  no  primeiro  monólogo  de  Gregor,  que  tanto  pode  ser 
traduzida por "negócio" como por "loja", tem uma importância central na peça porque os negócios 
feitos na altura na aldeia estão a ser recusados pela maioria das figuras e aparecem como símbolo de  
novos tempos que transformam a aldeia de uma forma negativa.
A "blaue  Arbeitermontur  [farda  azul  de  trabalho]"  (Handke,  1992:389),  na  qual  Gregor 
descreve Hans, introduz uma outra linha narrativa, a das obras e da vida dos trabalhadores que vai 
estar presente no primeiro quadro da peça.  Paralelamente, o tema de "Haus und Grund [casa e 
terreno]" (Handke, 1992:390) refere-se à casa de família dos irmãos e ao conflito da herança, mas 
também abre uma visão de pátria e de raízes. O lema de Nova, "Spiel das Spiel [Faz o teu papel]"  
(Handke, 1992:394), já foi introduzido no subcapítulo anterior. Esta figura completa os motivos 
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apresentados na primeira parte da peça que vão ser desenvolvidos nas partes seguintes.
No primeiro quadro, as canções dos trabalhadores destacam-se do resto do texto em termos 
de vocabulário e estilo, elas parecem um corpo estranho na peça. A governanta menciona a seguir a 
"Schwelle zum Dorf [limiar para a aldeia]" (Handke, 1992:413), que se vai tornar crucial tanto para 
a descrição dos cenários como para a visão de Gregor da aldeia e dos seus arredores. 
No  longo  monólogo  no  segundo  quadro  de  Nova  aparecem as  palavras-chave  que  são 
introduzidas ao longo da peça. Entre elas, dominam palavras sobre o local como "Haus [casa]", "Ort 
[lugar]",  "Dorf  [aldeia]",  "Schwellen  [limiares]",  "Wildnis  [selva]"  ou  "Welt  [mundo], 
acompanhadas  por  palavras  sobre  forças  e  conceitos  gerais  como  "Krieg  [guerra]",  "Natur 
[natureza]", "Volk [povo]" ou "Zeit [tempo]" (Handke, 1992:443-450). Este panorama mostra que a 
peça inteira está representada no monólogo de Nova ao nível temático, onde é sintetizada, com um 
enfoque na aldeia e na natureza à volta, que são idealizadas.
3.4.2 O epitexto e as suas referências
Na segunda página do seu texto, Handke dá indicações ou sugestões aos actores, mas que 
são também dirigidas de forma indirecta aos leitores: "Hier stehe ich. - Alle sind im Recht. - Nach 
Schlußworten  weiterspielen.  -  Innige  Ironie.  [Cá  estou  eu.  -  Todos  têm  razão.  -  Continuar  a 
representação em palco após as últimas palavras. - Ironia íntima]" (Handke, 1992:385) "Hier stehe 
ich" refere-se à famosa citação de Martin Luther: "Hier stehe ich. Ich kann nicht anders [Aqui estou.  
Não posso fazer de forma diferente]", frase com a qual Luther defendeu as suas convicções contra 
as  práticas  da  igreja  católica. Nesse  sentido,  é  um  manifesto  de  emancipação  que  pode  ser 
comparado com a emancipação de Gregor da sua terra natal e a sua auto-afirmação de viver uma 
nova vida. Esta atitude forte, porém, é relativizada pela seguinte "Alle sind im Recht [Todos têm 
razão]" que desenvolve as suas conotações no conflito posterior entre os irmãos e que relativiza a 
posição de Gregor, porque as outras perspectivas dos irmãos e dos habitantes da aldeia ganham um 
(contra)peso. A citação a seguir refere-se ao próprio processo de teatro que deve continuar após a 
última palavra.  A expressão mais complicada a interpretar é "Innige Ironie [Ironia íntima]" que 
Handke, citado por Katharina Pektor, caracteriza da seguinte forma: "INNIGE IRONIE (das wäre 
die epische Haltung). Notizbuch [Ironia íntima (seria a atitude épica). Livro de notas]" (2015:1)
A atitude épica remete para a teoria e prática de teatro de Brecht, que inclui, entre outros 
aspectos, um distanciamento entre o espectador e o actor. Ao juntar a palavra "innig" (íntima) à 
ironia, Handke diminui essa distância e cria uma espécie de paradoxo. Também se pode pensar na 
ironia como processo estético de auto-reflexão na literatura romântica e assim ligar as duas citações: 
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uma continuação da teatralidade e ao mesmo tempo, uma reflexão sobre a mesma. 
A seguir, Handke apresenta duas citações, uma de Ecce Homo de Nietzsche, a outra da letra 
de uma canção chamada Rolling on the River (ou Proud Mary) de Creedence Clearwater Revival. 
Esta foi uma banda americana de rock dos anos setenta. O texto da canção descreve um trabalhador 
cuja vida quotidiana dura é contrastada por um passeio de barco, passando por pessoas pobres, mas 
generosas, parecidas com as figuras desta peça de Handke. A citação de Nietzsche, "Eine zärtliche 
Langsamkeit ist das Tempo dieser Reden [Uma suave lentidão é o ritmo destes discursos]", pode ser 
traduzida na cena ao usar um ritmo mais lento no palco. Mas a citação tem de ser vista no seu 
contexto mais abrangente, já que ela é retirada de uma parte na qual Nietzsche fala sobre o estado  
de  ser  eleito.  As  suas  palavras,  entre  elas  neologismos  como  "Lichtfülle  [plenitude  de  luz]" 
(1908:11)  e "Glückstiefe [profundeza  de felicidade]"  (1908:11),  dirigem-se a  pessoas eleitas.  A 
ligação com a peça de Handke não é óbvia, mas o tom visionário, o uso criativo de compostos e a 
criação de neologismos aproximam os dois estilos um do outro. 
3.5 Caracterização geral da peça e do seu estilo 
Normalmente,  numa  peça  de  teatro,  a  acção  dramática  dinamiza  o  conflito  principal. 
Também na peça de Handke existe um conflito - à volta da herança dos três irmãos - mas este 
conflito não incentiva qualquer acção, serve apenas para juntar os irmãos na aldeia e para incentivá-
los a reflectir sobre as relações no passado. Como Hans-Thies Lehmann escreve sobre as peças de 
Handke, "Drama [liegt] (in) der Sprache, nicht [in der] Handlung. [O drama está na linguagem, não 
na  acção]" (2012:  2).  Desta  forma,  a  peça  de  Handke  não  tem muitos  diálogos,  mas  põe  os 
monólogos uns ao lado dos outros, usando um estilo narrativo e às vezes lírico. Lehmann sintetiza:
Die  Sprache  Handkes  ist  eher  chorisch  und  monologisch  als  dramatisch-dialogisch  verfasst,  ist 
prosalyrischer, lyrischer, nur formal hier und da einmal dialogischer Art. [A linguagem de Handke é  
antes típica de um coro ou de um monólogo, mais do que de um diálogo dramático, ela está mais  
próxima da prosa poética, é mais lírica e só aqui e ali assume a forma de diálogo.] (2012:8)
Na peça, nota-se que há pouco uso da linguagem corrente e muitas frases parecem artificiais 
e complexas na sua construção. Os monólogos dirigem-se principalmente ao público e poucas vezes 
a outras figuras, o que, segundo Lehmann, activa o eixo entre o palco e o público: 
Handkes  Texte  für  das  Theater...  verlagern  die  Linie  der  kommunikativen  Energie  von  der 
innerszenischen Achse auf die Relation Bühne-Zuschauer.  [Os textos que Handke escreveu para o 
teatro... transferem a linha da energia comunicativa do eixo dentro da cena para a relação entre o palco 
e o público.]  (2012:8) 
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Desta maneira, o teatro de Handke vive da alocução. Esta alocução é ao mesmo tempo uma 
evocação, no sentido de fazer renascer a aldeia da infância ou de uma imagem ideal que ultrapassa o  
estado presente, caracterizado por investimentos destrutivos ao nível económico e estagnação ao 
nível privado. Lehmann usa a expressão de "landscape play" (2012:6) que também se aplica às 
peças de Gertrude Stein, onde é criada uma paisagem imaginária através da linguagem que no caso 
de Über die Dörfer também se refere a uma paisagem real, as montanhas austríacas. 
Porquê então uma peça sem verdadeiros diálogos nem conflitos? O primeiro efeito da peça 
de  Handke  é  a  questão  de  saber  se  se  trata  realmente  de  uma  peça  de  teatro.  As  críticas 
decepcionantes  da  encenação  nos  Salzburger  Festspiele incentivam  a  reflectir  sobre  esta  peça 
atípica, que estimula questões gerais sobre o teatro e o seu potencial como um caso que ultrapassa 
fronteiras de géneros e que, através da provocação, da irritação e dos desafios, faz pensar sobre o 
que é e do que é capaz o teatro. 
A forte ligação com a literatura, sobretudo a prosa,  facilita uma recepção da peça como 
leitura durante a qual surgem mais imagens interiores do que imagens no palco. Trata-se de uma 
descrição de um estado mais do que de uma acção. Ao mesmo tempo, um aspecto importante do 
texto é que ele vai ser falado e assim, o ritmo do texto torna-se mais claro. Sobre este aspecto, o 
editor Unseld descreve uma conversa com Handke, citada por Katharina Pektor: 
Durch die Sprache ziehe sich ein ganz bestimmter Rhythmus. Er hätte lange gedacht, das ganze in  
Versen von freien Rhythmen zu schreiben, aber das sah ihm dann zu anspruchsvoll aus. Aber wichtig  
sei dieser Rhythmus, der sich durch das ganze Stück ziehe. [Há um certo ritmo que atravessa toda a 
linguagem da peça. Durante muito tempo, Handke pensou em escrever tudo em versos de ritmo livre,  
mas depois apareceu-lhe demasiado exigente. O importante, porém, era o ritmo que atravessava toda a 
peça.] (2015:1)
Esta caracterização geral evidencia que não se trata de uma peça de teatro clássica que pode 
ser analisada usando critérios tradicionais, mas de muito mais do que isso, de um texto que contém 
tanto aspectos dramáticos como líricos ou de prosa e que deveria ser visto tendo em conta esta 
múltipla natureza. Para além disso, há um outro meio e género artístico que tem forte influência na 
obra de Handke, que é o filme. O próximo subcapítulo analisa as implicações desta proximidade 
para a peça. 
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3.6 Influências fílmicas na obra de Handke
Muito cedo na sua carreira como escritor, Peter Handke sentiu-se próximo do cinema. Em 
colaboração com o realizador Wim Wenders, realizou trabalhos para o cinema8, que por sua vez 
tiveram uma forte influência na sua prosa, nas peças de teatro e nas peças radiofónicas. Martins 
(2017) dedica o seu ensaio às referências do cinema nos primeiros trabalhos de Handke. Apesar de 
Martins não integrar trabalhos mais recentes como Über die Dörfer, chega a conclusões que podem 
ser transpostas para toda a obra de Handke. 
Por exemplo, Martins compara os ritmos das sequências de imagens com a sintaxe na prosa 
de Handke e declara que o autor transpôs a gramática visual para os seus trabalhos de texto: 
It is the rhythm of image sequencing that fascinates Handke, the fascination of a writer who finds,  
amidst the secrets of this visual grammar, a syntax-generating mechanism in his own prose, in his  
dramaturgical and literary representations. (2017:410) 
Segundo Martins, ao apropriar-se dos filmes, Handke conseguiu libertar-se da dramaturgia 
clássica, que é organizada à volta de um conflito central. Da mesma forma, como conclui Martins, 
Handke encontrou uma estratégia para ultrapassar a estrutura tradicional dos diálogos: "In that same 
vein, the filmic sentence as perceived by Handke lies beyond the characters, and therefore also 
overcomes  a  dramatic  nexus  based  on  the  protagonists’ nucleus,  the  dialogues  and  the  plot." 
(2017:410) 
Esta observação confirma-se em Über die Dörfer, porque o conflito e os diálogos têm apenas 
um papel secundário e existem muitas descrições da natureza e da vida na aldeia, que sublinham o 
aspecto visual e que interrompem a acção ou a transformam numa situação. Ao mesmo tempo, o 
receptor transforma-se, deixando de ser simples público ou leitor e passando a espectador de uma 
espécie de filme interior que segue um guião, como descreve Martins:
By this  decisive emphasis on the filmic sentence,  Handke then treats  his reader as  a spectator,  a  
moviegoer, and, curiously enough, takes his writing and his prose to the vicinity of a film script,  
precisely because he is  dealing  with sentences  that  invite  filmic imagination,  that  turn the act  of  
reading into an instance of cinematographic visualization. (2017:410) 
8 Martins resume os trabalhos fílmicos com a participação de Handke: "Peter Handke’s work is featured on 
three Wim Wenders films. They are: The Goalkeeper's Fear of the Penalty (1971), Wrong Movement (1975) 
and Wings of Desire (1986). At the end of 2014, producer Paulo Branco announced the beginning of a 
collaboration with Wim Wenders for the adaptation of the play The Beautiful Days of Aranjuez, also written 
by Peter Handke. It is the fourth film yielded by the partnership." (2017:429)
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Na  peça  Über  die  Dörfer, existem  acções  sem  palavras  como  a  cena  à  volta  dos 
trabalhadores que sobem e descem um escadote (Handke, 1992:435), mas de resto, as imagens são 
criadas através da linguagem e não realizadas fisicamente no palco, apesar de eventuais opções da 
encenação.  O enfoque  no tempo presente,  que  é  realizado na  peça através  de  curtas  frases  no 
imperativo,  substitui  a  narrativa clássica,  estando também ligado à sintaxe do cinema,  segundo 
Martins: 
This emphasis on present time and the sensorial sequencing, in its flux, allows, through the syntax of  
cinema,  for  a  disposition  of  narrating  and  weaving  dramaturgical  events  that  are  not  necessarily  
anchored in a plot and an Aristotelian unfolding of dramatic action. (2017:411)
Em resumo, através da linguagem fílmica,  Handke ganhou liberdade para retirar os seus 
textos das estruturas de acção tradicionais e para os basear no tempo presente. Pode ser por esta  
razão que ele chama às partes da peça não 'actos', mas 'quadros', sublinhando assim o aspecto visual 
que é mais forte do que a acção. 
4. Desafios da tradução: análise de excertos exemplificativos
Über die Dörfer apresenta vários desafios para a tradução, tendo em conta que a peça é 
longa e tem monólogos densos com uma linguagem e uma sintaxe muitas vezes complicadas. Os 
excertos escolhidos para esta análise pretendem dar uma impressão da diversidade do estilo, do 
ritmo e das imagens criadas pelo autor. Também mostram fios condutores do seu uso da linguagem, 
como por exemplo a criação de neologismos através de compostos que juntam imagens díspares. O 
contexto dramatúrgico é incluído na análise de cada exemplo e serve como base para aprofundar a 
análise da tradução. 
Os critérios para a selecção dos excertos seguiram características que podem ser resumidas 
em  quatro  categorias  temáticas:  géneros  e  tons  de  textos,  a  dimensão  temporal,  a  dimensão 
imagética e a dimensão linguística. A decisão de seguir por ordem temática e não cronológica foi 
tomada para acentuar o estilo e os tons da peça e para analisar padrões recorrentes, por exemplo o 
uso de neologismos para construir imagens.
Em cada exemplo, os termos ou as expressões com maior complexidade vêm assinalados a 
negrito, por forma a facilitar a sua localização de forma mais imediata. 
Este capítulo contém quatro subcapítulos, cada um dirigido a uma dimensão diferente do 
texto.  O  primeiro  subcapítulo  dedica-se  ao  tom do  texto  e  aos  géneros  que  evoca,  como por 
exemplo a utopia e a distopia. O segundo subcapítulo concentra-se na dimensão temporal e analisa 
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como os tempos do passado e do futuro se aproximam do presente,  reflectindo ainda sobre os 
efeitos  desta  mistura  de  tempos  para  a  tradução.  Nele  introduz-se  igualmente  a  ideia  de  uma 
associação  onírica  que  apoia  uma  interpretação  das  sequências  no  texto  que  parecem  muito 
associativas e que não seguem uma lógica evidente.  
 Estas associações  acontecem sobretudo na composição de imagens,  o  tema do terceiro 
subcapítulo. Para além da força das imagens, que apresenta um desafio para a tradução, também vão 
ser analisadas imagens específicas, como o motivo da Dança da Morte que inspirou um monólogo. 
O  último  subcapítulo  centra-se  na  dimensão  linguística,  através  de  dois  exemplos:  expressões 
regionais que levantam questões interculturais para a tradução e uso de provérbios que também 
pode diferir culturalmente. 
A seguinte figura apresenta os excertos traduzidos, aos quais foram atribuídos números para 
os distinguir  entre si e os situar no contexto da peça. Para ter uma selecção mais representativa, 
optou-se por monólogos de seis figuras diferentes e de todos os quatro números da peça.
Figura 2 - Localização dos excertos traduzidos na peça
4.1 Géneros e tons
Über die Dörfer  evoca vários géneros, como o de poesia e de prosa, e tons diversificados, o que 
dificulta a procura de um tom particular. Nos próximos pontos será apresentado um panorama de 
tons  diferentes,  indo  do  idealista  ao  depreciativo,  sublinhando  os  respectivos  desafios  para  a 
tradução. 
4.1.1 Introdução poética
O primeiro exemplo evidencia quão criativo é o uso de uma forma poética na peça. Apesar de 
apresentar rima, o ritmo e a quantidade de palavras diferem imenso de linha para linha. Este excerto 
é exemplificativo de outros excertos na peça que também usam rima. 
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Páginas Excertos traduzidos
Epitexto e lista de personagens p.385-388 (4 pág.)
Número 1 p.389-394 (6 pág.) 1 (Nova)
Número 2 (primeiro quadro) p.395-417 (23 pág.) 4, 5, 7, 10 (Hans), 6 (Gregor), 8 (Governanta)
Número 3 p.418-422 (5 pág.) 3 (Gregor), 9 (Sophie)
Número 4 (segundo quadro) p.423-450 (28 pág.) 2 (Nova), 11 (Hans), 12 (Senhora Idosa)
Estrutura da peça Über die Dörfer
Exemplo 1
Nova:
Er war ohne Ohr für den unterirdischen Heimwehchor
Mann aus Übersee, blind für die Tropfen Blut im Schnee
Zuschauermaske über den Wangen, Hand unter Händen an Haltestangen
Wanderer ohne Schatten - Nordsüdostwestherr!
Aber jetzt weiß ich nicht mehr.
Handke 1992:389 (Número 1)9
Nova:
Não dava ouvidos ao coro subterrâneo da saudade 
Homem de além-mar, cego para as gotas de sangue na neve
máscara  de  espectadores a  cobrir  a  cara,  uma mão entre  outras,  agarrada  às  barras  dos 
transportes
caminhante sem sombra - mestre do norte-sul-este-oeste.
Agora, porém, já não sei o resto. 
A peça começa com estas palavras, ditas por Nova em frente da cortina, com Gregor ao seu 
lado. Ela fala sobre ele, caracteriza-o. Para fazer isso, usa rima, o que faz com que o seu curto 
monólogo se assemelhe a um poema ou uma canção. Assim cria-se a impressão de algo artificial ou 
teatral. Para além disso, será estabelecido um paralelo com outras peças de teatro, sobretudo de 
Brecht, que também usou canções para a introdução e caracterização das figuras10. Do ponto de 
vista  dramatúrgico,  trata-se de  um momento  importante,  porque este  monólogo -  que  acontece 
tradicionalmente em frente da cortina - indica a direcção temática para o resto da peça. 
No centro encontra-se a figura principal, Gregor, que vai ligar as próximas cenas através da 
sua presença  e  que vai  estar também no centro dos monólogos dos outros  -  dos  irmãos e  dos 
habitantes da aldeia. Ao nível temático, os motivos vão sendo introduzidos e serão retomados mais 
tarde, por exemplo, a saudade e a vida no estrangeiro, bem como a máscara do público que pode ser 
entendida de duas maneiras. Para as outras figuras da aldeia, Gregor simboliza a figura de fora e o 
público e, desta forma, ele aproxima-se do verdadeiro público do teatro e usa a máscara deles. Esta  
referência ao público é característica de Nova, que também activa a dimensão teatral quando ela diz 
Spiel das Spiel [Faz o teu papel] (Handke, 1992:394), quebrando o enquadramento ficcional da 
acção.
Como surpresa aparece a última frase do monólogo Aber jetzt weiß ich nicht mehr [Agora,  
porém, já não sei o resto] (Handke 1992:389). Esta frase pode ser entendida como irónica, porque 
Nova vai ter vários monólogos extensos, por isso, ela sabe do que está a falar. Provavelmente, será 
possível ler essa frase como uma variação de innige Ironie [ironia íntima] (Handke, 1992:385) que 
9
 Esta indicação remete para a parte da peça de onde foi retirado o respectivo exemplo.
10  ver Saikia (2004), sobretudo a nota de rodapé 2.
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é mencionada no epitexto, uma forma de distanciamento que acontece sem produzir uma ruptura 
com o que foi dito antes, quer dizer, num 'contacto íntimo' com as palavras anteriores. 
Após esta introdução temática e dramatúrgica, o enfoque será nos desafios deste monólogo 
para a tradução. A questão central consiste na atitude perante a rima porque esta marca o género de 
poema ou canção e distingue o primeiro monólogo de Nova do monólogo de Gregor que se segue. 
Como a rima não vai ser transposta na tradução, esta é uma oportunidade para traduzir as imagens  
de uma forma mais próxima sem ter de seguir a rima original. Porém, o ritmo pode ser recriado para  
sublinhar o carácter poético do monólogo. Isso torna-se mais evidente nas duas linhas seguintes: 
caminhante sem sombra - mestre do norte-sul-este-oeste. Agora, porém, já não sei o resto. Aqui 
existe uma 'rima falsa' entre mestre, oeste e resto.
A aliteração ohne Ohr não pode ser conservada em português, mas o sentido duplo de não 
poder/querer  ouvir  mantém-se  na  expressão  em  português  não  dar  ouvidos.  A aliteração  foi 
compensada através do coro subterrâneo de saudade na próxima linha. Übersee foi traduzido pelo 
correspondente além-mar, mas ao nível do conteúdo não está claro se esta expressão, usada várias 
vezes na peça, se refere realmente a um outro continente ou se quer apenas indicar uma grande 
distância. Hand unter Händen an Haltestangen, uma aliteração tripla, não pode ser reproduzida na 
tradução, mas a imagem agarrada às barras cria uma impressão mais forte e plástica que o original. 
Na última linha, a palavra porém parece mais poética e cria um momento de pausa antes do resto da 
frase, mais coloquial, já não sei o resto. 
4.1.2 Fim utópico
O tom idealizado de Nova no seu último monólogo é importante ao nível dramatúrgico, porque a 
peça acaba com este tom, oferecendo uma perspectiva positiva e utópica que relativiza os anteriores 
tons emocionais negativos. 
Exemplo 2
Nova:
Hört  die  Karawanenmusik.  Zieht  dem  allesdurchdringenden,  allesumfassenden, 
alleswürdigenden Schall nach. Richtet euch auf.  Abmessend-wissend,  seid himmelwärts. Seht 
den Pulstanz der Sonne und traut euerm kochenden Herz. Das Zittern eurer Lider ist das Zittern der 
Wahrheit.  Laßt  die  Farben erblühen.  Haltet  euch an dieses  dramatische Gedicht.  Geht  ewig 
entgegen. Geht über die Dörfer. 
Handke 1992:450 (Número 4)
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Nova:
Oiçam a música da caravana. Sigam o som que tudo penetra, tudo envolve, tudo aprecia. Ergam-
se.  Com medições e sabedoria,  virem-se para o céu.  Olhem para a dança do pulsar do sol e 
confiem no vosso coração fervoroso. O tremor das vossas pálpebras é o tremor da verdade. Deixem 
florescer  as  cores.  Orientem-se  por  este  poema  dramático.  Sigam  o  vosso  caminho 
eternamente, passando pelas aldeias.
Estas frases são as últimas da peça,  por  isso,  elas  têm um forte  peso dramatúrgico.  Ao 
contrário de outras partes que têm um tom mais polémico ou pessimista, aqui é apresentado um 
convite para o positivo que inclui palavras como céu, dança, coração, verdade e cores. A direcção é 
para  a  frente e  para  cima,  quando Nova incentiva o seu público  -  as  personagens  e  o público 
verdadeiro - a seguir a música ou a orientar-se pelo céu. A música da caravana, à qual Nova se 
refere, aparece de facto após o seu monólogo, mas a didascália não especifica de que tipo de música 
se trata. 
Neste excerto, existem duas referências ao último monólogo de Nova no número 1: as cores 
referem-se às cores próprias (Eigenfarben, Handke, 1992:394) e a última frase é quase idêntica, só 
que no último monólogo é dirigida a um público mais vasto. Neste sentido, o monólogo do final  
cria  uma  ligação  com  o  início  da  peça  e  acentua  a  importância  da  figura  de  Nova,  que  é  a 
moderadora da peça e que actua, desta forma, num meta-nível.
Ao  nível  da  tradução,  o  conjunto  de allesdurchdringenden,  allesumfassenden,  
alleswürdigenden  precisa de ser transformado em orações relativas, mas perde-se a aliteração. O 
carácter sério  e  solene das três expressões,  que se referem a um tom religioso,  é  parcialmente 
recriado através da repetição de tudo. A impressão de uma rima no abmessend-wissend não pode ser 
guardada e foi substituída por medições e sabedoria. Sich an etwas halten pode ser interpretado no 
sentido de orientar-se por algo, por isso haltet euch an dieses dramatische Gedicht ficou Orientem-
se por este poema dramático. 
Uma liberdade de interpretação semelhante está também patente na frase geht ewig entgegen,  na 
qual fica em aberto para onde as pessoas deveriam ir - para um sítio ou para encontrar uma pessoa? 
Na proposta sigam o vosso caminho eternamente, a questão da direcção do caminho fica em aberto 
e o enfoque é no caminho em si, como no original. Para além disso, o tom de reconciliação e de  
harmonia permanece na versão portuguesa.  
Uma dúvida similar em torno do objecto também se encontra no aviso  seid himmelwärts  
pelo que a frase foi transformada em virem-se para o céu, assim muda o enfoque do himmelwärts, 
que é o centro na expressão em alemão para o verbo virar-se. Nas últimas duas frases, foi criada 
uma ligação mais forte através da vírgula que está a sugerir  que ambas as frases pertencem ao 
mesmo pensamento. Isto é uma interpretação que dinamiza o ritmo e o torna mais fluído. 
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4.1.3 Tom depreciativo e distopia
Este subcapítulo dedica-se à modulação de tons negativos que Handke introduz na sua peça, 
sobretudo um tom depreciativo que sugere uma visão pessimista do mundo. O seguinte exemplo 
consiste numa caracterização que Gregor elabora quando fala sobre as actividades profissionais e os 
futuros planos da sua irmã e em que cria uma visão negativa dela como mulher de negócios. Para 
dar  um tom mais  forte  e  plástico  a  esta  caracterização,  Handke vai  recorrer  a  várias  palavras 
onomatopeicas.
Exemplo 3
Gregor:
Dein  Zeichen,  das  wird der  klirrende Schlüsselbund zwischen deinen kalten Geschäftsfingern 
sein, der von scharfkantigen Schlüsseln starren wird und selber eine Waffe sein wird. Auch im 
Wald oder am Meer wirst du statt dem Rauschen  bloß das Kassenrasseln hören.  Deine Heimat 
wird das Handelsregister sein, und dein Name 'Geschäftsinhaberin' wird schon bei Lebzeiten ein 
Grabsteinname sein. 
Handke 1992:419 (Número 3)
Gregor:
O teu  símbolo  vai  ser  o molho de chaves  tilintantes entre  os  teus  dedos  frios  de  mulher  de 
negócios, chaves de arestas cortantes e que podem ser, elas próprias, uma arma. Tanto na floresta 
como  à  beira-mar,  vais  ouvir  somente  o  matraquear  da  máquina registadora  em  vez  do 
murmúrio.  A tua morada passará a ser o registo comercial, e o nome "gerente de loja" será, 
ainda em vida, um nome a figurar na lápide. 
Na distopia, que é criada por Gregor no segundo excerto sobre a vida futura de Sophie como 
mulher de negócios, são activadas fortes imagens onomatopeicas, como por exemplo a aliteração 
scharfkantigen Schlüssel ou a rima interior Kassenrasseln. Na primeira frase, o verbo invulgar vor  
etwas starren não pode ser transferido directamente para o português, por isso as chaves de arestas  
cortantes  ficam no centro da frase e também são o sujeito a seguir, em vez do  Schlüsselbund. O 
composto Kassenrasseln é um jogo onomatopeico que foi transposto no mais longo matraquear da 
máquina registadora para poder criar uma aliteração. A palavra Heimat parece à primeira vista fora 
do  contexto  porque  um  Handelsregister não  pode  ser  uma  pátria  ou  a  terra  natal,  por  isso  a 
expressão morada podia ajudar a perceber melhor a imagem, tendo em conta que Sophie de alguma 
forma ia viver na sua loja. 
Em resumo, são sobretudo as palavras onomatopeicas que sustentam o tom depreciativo porque 
soam exageradas e por vezes agressivas. As imagens como o  Handelsregister que está ligado a 
Heimat também parecem exageradas, porque desenham um futuro grotesco que se torna ainda mais 
extremo quando Gregor acaba a passagem com a lápide. 
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4.1.4 Paródia e jogos de palavras 
Este excerto faz parte de um longo monólogo de Hans no qual este descreve de uma forma 
polémica  os  seus  superiores  e  a  classe  alta  em  geral.  Mesmo  sendo  apresentado  como  texto 
contínuo, os verbos no excerto rimam, o que sublinha neste contexto o tom irónico de Hans, tom 
esse  que conscientemente  difere  da  linguagem quotidiana  para  exprimir  o  que é  'especial'  nos 
senhores e nas senhoras sobre os quais fala. 
Exemplo 4
Hans:
Seht ruhig, wie der Herr Architekt mit der Flasche im Arm gerade dem Keller entsteigt und dem zu 
Besuch befindlichen Herrn Anwalt das Etikett mit dem Jahrgang zeigt, während die Frau Architekt 
nebenan der Frau Anwalt steckt, sie habe einen neuen Fleischer oder einen neuen Bäcker entdeckt, 
von denen der erstere den Rehrücken bratfertig spickt und der letztere mit seinen Gustostücken 
den speckigsten Fettsack entdickt.
Handke 1992:408 (Número 2)
Hans:
Vejam como o senhor arquitecto, com a garrafa debaixo do braço,  acaba de vir da sua adega e 
mostra ao senhor advogado, que está de visita, o rótulo com o ano, enquanto, na sala ao lado, a 
senhora arquitecta  conta à senhora advogada que  descobriu um talho novo e uma padaria nova, 
dizendo que, no primeiro,  lardeiam o lombo de veado antes de ir para o forno e, na segunda, 
fazem os gordíssimos e anafadíssimos perder a banha com as delícias que lá produzem. 
Do ponto de vista dramatúrgico, Hans enquanto representante dos trabalhadores, cria uma 
diferença entre si e  as outras classes sociais, adoptando, numa atitude de troça, o papel tradicional 
do bobo. Este papel mostra que a concepção das figuras não é fixa mas que elas têm discursos 
muito variados e transmitem tons e níveis de linguagem diversos, sem carácter fixo. 
O desafio principal para uma tradução é acertar no tom irónico do excerto, que se torna cada 
vez mais intenso. Por isso, o enfoque da análise está na segunda parte. O verbo stecken remete para 
'fornecer  com informações',  traduziu-se  pelo  mais  neutro  contar.  A aliteração  do Rehrücken é 
transposta em lardeiam o lombo mas o adjectivo bratfertig não pode ser traduzido de uma maneira 
tão compacta, pelo que se substituiu pela descrição antes de ir para o forno. O mais difícil parece a 
última parte da frase, sobretudo por causa de palavras pouco usadas como Gustostücke mas também 
devido ao pleonasmo speckigsten Fettsack que contrasta com o neologismo entdicken. As delícias 
captam o sentido de Gustostücke, embora sejam mais correntes na língua portuguesa. A expressão 
speckigsten Fettsack traduziu-se por gordíssimos e anafadíssimos, o que usa o superlativo absoluto 
para imitar o tom irónico.  Como o neologismo  entdicken não pode ser  traduzido directamente, 
escolheu-se a imagem perder a banha para acentuar o tom irónico.
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4.2 Dimensão temporal
Nos monólogos da peça, os tempos não são claramente separados, mas misturam-se ou seguem uma 
espécie  de  associação  onírica  que  difere  de  uma  lógica  baseada  na  realidade.  Os  desafios  da 
tradução não consistem apenas na escolha de tempos, mas também na montagem das sequências das  
imagens que são localizadas no passado, no presente ou no futuro.
4.2.1 Sobreposição entre o passado e o presente
A sobreposição de várias dimensões temporais remete para o passado e ao mesmo tempo 
para o presente. No texto de Handke, as várias dimensões temporais são muitas vezes montadas de 
uma forma para produzir uma proximidade entre estes 'espaços do tempo'. Existem várias partes na 
peça nas quais o passado da aldeia é comparado com o estado actual.  O monólogo de Hans é 
particularmente interessante em relação às descrições mais gerais, porque ele compara a situação 
nas obras com memórias pessoais, sublinhando os diferentes cheiros e sons vindos das obras e das 
memórias da infância.
Exemplo 5
Hans:
Und hier - er zeigt in den Hintergrund - das Gerumpel der Betonmischmaschinen, Tag für Tag, und 
doch nicht aktueller als das Krachen des Osterfeuers vor zwanzig Jahren; die täglichen Schwaden 
des dampfenden Teers in der Nase, und zugleich an den Innenhandflächen immer noch der weit 
stärkere Geruch der in den fremden Obstgärten vorzeiten gestohlenen Frühäpfel; das  Geschrei 
und Gebrüll der Poliere und Ingenieure hier im Gestänge: wie leicht übertönt von dem  sanften 
Geräusch eines Haustiers von damals, das sich immer noch, jenseits der Stechuhrzeit, von seinem 
Platz erhebt oder zur Ruhe legt. 
Handke 1992:402 (Número 2)
Hans:
E ali - aponta para o fundo - o ruído que as betoneiras fazem todos os dias não consegue ser mais 
actual do que os estalidos que fez a fogueira da Páscoa, há vinte anos; hoje, todos os dias, a fumaça 
que sai do alcatrão e entra pelo nariz é menos forte do que o cheiro que persistia nas palmas das 
mãos quando  antigamente roubávamos as primeiras maçãs de pomares alheios;  os gritos e os 
berros dos contra-mestres e dos engenheiros de hoje, entre os andaimes, são facilmente abafados 
pelo  som suave de um animal de estimação daqueles tempos que continua a levantar-se do seu 
lugar ou a deitar-se para dormir, sem ligar nenhuma às horas de picar o ponto.
Ao apontar  para  o  fundo  do  palco,  Hans  localiza-se  na  situação  no  presente.  Os  sons 
descritos por ele não são audíveis, por isso, ambas as dimensões temporais, o passado e o presente, 
acontecem num nível simbólico e imaginário. O passado parece tão perto como o presente, ou até, 
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se acreditamos nas palavras de Hans, mais perto e presente. Esta maneira de descrever o passado 
como  impressão  mais  fresca  do  que  o  presente  reverte  as  dimensões  temporais,  como  que 
abandonando o género dramático para se aproximar do épico-narrativo. 
Ao nível  da  tradução,  dominam as  palavras  que  descrevem sensações,  como a  palavra 
onomatopeica Gerumpel, que foi traduzido pelo mais neutro ruído. Os estalidos não conseguem ter 
o mesmo efeito sonoro forte que o  Krachen da madeira no fogo da Páscoa. A palavra  Schwaden 
apresenta um problema, porque é muito específica em alemão, mas o mais geral fumaça transporta a 
imagem de fumo que sobe do alcatrão. Geschrei und Gebrüll pode ser transposto em os gritos e os  
berros, mas perde-se a aliteração. Ao mesmo tempo, a tradução de das sanfte Geräusch compensa 
com som suave, que é mais forte ao nível onomatopeico que o original. A intervenção sintáctica 
mais destacada foi o acrescento de verbos nas frases elípticas, por exemplo na primeira frase do 
excerto onde se adicionou uma frase relativa, o ruído que fazem hoje, todos os dias, as betoneiras, e 
a seguir a explicação não consegue ser mais actual para ter um ritmo mais fluente e também para 
evitar uma sequência abrupta de imagens. Na segunda frase, há uma modulação, quando o cheiro  é 
menos forte, enquanto em alemão o outro cheiro é designado como weit stärker.
Na  parte  a  seguir,  o  particípio  perfeito  gestohlen  transformou-se  em  verbo:  quando 
roubávamos  as  primeiras  maçãs.  A  construção  sintáctica  densa  do  alemão  in  den  fremden 
Obstgärten  vorzeiten  gestohlenen  Frühäpfel  não  pode  ser  reconstruída  da  mesma  forma  em 
português, por isso escolheu-se a oração relativa. Também a expressão jenseits der Stechuhrzeit foi 
transposta  para  uma  oração  subordinada,  sem  ligar  nenhuma  às  horas  de  picar  o  ponto, 
acrescentando  sem ligar nenhuma, o que é uma interpretação da expressão curta alemã.  Picar o 
ponto apresenta uma aliteração que não existe no original. 
4.2.2 O futuro como passado ideal
À primeira vista, parece paradoxal chamar ao futuro um passado. Para criar este efeito paradoxal, 
Handke mistura no seu texto a visão de um futuro com referências ao passado para abrir dimensões 
extensas do tempo, encaixando desta forma a visão futura numa história mais completa. O que 
transmite a riqueza deste passado dentro do futuro são sobretudo as imagens ligadas à aldeia e ao 
vale que vão ser analisadas no seguinte exemplo.
Exemplo 6
Gregor:
Wenn der Bau hier fertig sein wird, alle Staublöcher versiegelt, wird Ihre Gegend wieder neu sein.  
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Folgen sie dem Blick Ihrer Katze, wenn er an den Betonkanten vorbei ins Leere gehen wird. Dort 
zittert das Wasser in einem Baumblatttrichter und wirkt zurück als größerer Herzschlag, so 
daß Sie schließlich die Arme heben. Ihr Tal wird vielleicht  im Handumdrehen wieder alt sein, 
und die Betonbögen werden Formglieder des allerältesten Altertums sein.
Handke 1992:396 (Número 2)
Gregor:
Quando as obras aqui estiverem prontas e todos os buracos estiverem tapados, a sua terra vai ficar 
outra vez como nova. Siga o olhar do seu gato quando, depois de passar pelos cantos de betão, se 
dirigir ao vazio. Lá ao fundo,  a água agita-se nos funis feitos de folhas de árvore enroladas e 
reflecte-se  tal  qual  um maior batimento  de coração,  o  que  a  fará  levantar finalmente  os 
braços. O seu vale pode voltar a ser antigo outra vez num abrir e fechar de olhos e, amanhã, os 
arcos de betão de hoje serão a base de uma era antiquíssima.
Este excerto é importante ao nível da narrativa, uma vez que Gregor reflecte sobre o futuro 
da paisagem que neste momento é caracterizada pelas obras. A visão de Gregor desenvolve um 
duplo nível temporal, primeiro o desaparecimento dos vestígios das obras a tapar os buracos e a 
seguir,  num futuro distante,  a experiência das obras de agora como algo antigo,  pertencente ao 
passado. 
Já numa outra parte, este grande período de tempo for imaginado por Gregor quando fala do 
terreno dos  seus  pais  e  quando chama ao  tempo de  há  dez  mil  anos  o nosso tempo  (Handke, 
1992:393). Estes exemplos mostram a maneira como Handke integra várias dimensões temporais, 
criando saltos entre o presente e o passado. A frase mais complicada para a tradução Dort zittert... 
contém três  imagens  diferentes  que  vão ser  associadas,  sem contudo  estarem ligadas  ao  nível 
semântico.  A primeira  imagem,  Baumblatttrichter  requer  uma  interpretação,  que  levou  a  esta 
proposta: funis feitos de folhas de árvore enroladas. Aqui foi importante activar a imagem da folha 
enrolada para criar um funil. A água agita-se oferece uma aliteração que não está no original, tendo 
o verbo  zittern em várias partes da peça sido traduzido como  tremer ou agitar-se. Parece difícil 
perceber esta agitação como pulsação do coração, tal como é sugerido na imagem seguinte, mas 
transpôs-se de maneira semelhante:  reflecte-se tal qual um maior batimento de coração. O efeito 
que a pessoa em causa vai levantar os braços também só pode ser entendido de forma indirecta: ela 
levanta os braços devido a uma comoção emocional face ao fenómeno da natureza? Através da 
construção o que a fará levantar, sublinhou-se essa ligação entre as duas imagens, a qual não parece 
lógica. 
A  expressão  baseada  numa  imagem,  im  Handumdrehen,  não pode  ser transferida 
directamente para o português, pelo que se substituiu por uma outra imagem, num abrir e fechar de  
olhos.  As  Formglieder  foram  interpretadas  como  base e  a  expressão  pleonástica allerältestes  
Altertums foi recriada como era antiquíssima.
42
4.2.3 Associação onírica
Existe  um aspecto  que  se  tornou  cada  vez  mais  relevante  no  processo  da  leitura  e  da 
tradução da peça em análise. As alterações bruscas entre imagens, que muitas vezes não têm sentido 
claro mas que parecem ser associações livres, aproximam-se antes de uma lógica que existe em 
sonhos. Por isso, a descrição da aldeia e sobretudo da natureza em redor não tem apenas elementos 
realistas mas integra igualmente elementos fantásticos. Se algumas partes da peça podem ser lidas 
como uma espécie de visão de um sonho de um lugar real e dos seus habitantes, o desafio para a 
tradução não é dar um sentido claro, mas sim captar a força das imagens que pertencem a visões. 
Esta interpretação pode ser exemplificada no seguinte excerto que cria imagens e alterações súbitas.
Exemplo 7
Hans:
Großer Geist des Weltalls, komm heute einmal herab auf uns, entfalte dich im weiten Luftraum, 
laß uns ein wenig überm Boden schweben und lüpf als Spitze des Fallschirms das Innere unsrer 
Brust. Anderes  Dasein,  enthülle  uns doch  immer  wieder  und  nicht  gar  so  selten  über  den 
starrenden Antennen, hinter den schwankenden Baumwipfeln, inmitten der grünenden Gebüsche, 
im gläsernen Augengrund der Vorbeigehenden, zwischen den Rissen der hoch oben ziehenden 
Wolken dein farbenprächtiges Gesicht. Laß uns nicht allein mit dem künstlichen Vibrieren unsrer 
kurzlebigen Maschinen - oder es umgibt die Pomposität des Elektrischen schon bald als Finsternis 
das ganze Erdreich. Entrück uns nicht die  guten lieben Dauerdinge weg in den Traum, sondern 
offenbar sie uns am hellen Tag, stell sie ins Sonnenlicht zu unsern Häuptern, so fern wie nah, und 
gib uns manchmal frei dem Baum 'Baum', dem Fluß 'Fluß', der heilsam grünen Ebene,  dem 
schimmernden Göttersitz-Bergrücken, der Wolke als dem Frühflugzeug, der Blume als dem 
Zukunftskelch. 
Handke 1992:403-4 (Número 2)
Hans:
Grande espírito do universo, desce até nós, mostra-te no vasto espaço celeste, deixa-nos pairar 
um pouco acima do chão e  levanta o interior do nosso peito, como se de um pára-quedas se 
tratasse. Outro ser,  revela-nos o teu semblante cheio de cores, cada vez mais e mais amiúde, 
sobrevoando as antenas que nos fitam, por detrás das copas das árvores oscilantes, no meio dos 
arbustos verdejantes, no fundo dos olhos vítreos dos transeuntes, nos interstícios das altas nuvens 
que passam. Não nos deixes sozinhos com as vibrações artificiais das nossas máquinas de curta 
duração – senão, a electricidade vai, em breve, cobrir com pompa a escuridão de toda a terra. 
Não afastes de nós as coisas boas e duradouras que nos são queridas ao levá-las para o sonho, 
mas revela-as à luz do dia, põe-nas sob a luz do sol junto às nossas cabeças, seja longe seja perto, e 
restitui-nos a árvore à arvore, o rio ao rio, a verde e viçosa planície, o planalto brilhante (lugar 
dos deuses), a nuvem madrugadora, qual primeiro avião da manhã,  a flor que é o cálice do 
futuro. 
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Trata-se de uma forma de oração ou evocação que usa elementos da religião católica como o 
espírito que desce até aos crentes. O que é pedido, porém, difere substancialmente dos conteúdos do 
catolicismo. Em vez disso, há imagens invulgares como lüpf als Spitze des Fallschirms das Innere  
unsrer Brust ou neologismos sem referência óbvia como die lieben Dauerdinge. A transformação da 
realidade numa fantasia acontece a vários níveis. Ao nível sintáctico, domina a estrutura da oração e 
a mudança de elementos da frase, como por exemplo o  farbenprächtige Gesicht  que se encontra 
como sujeito no fim da frase, bem como a ligação entre freigeben e dativo -  gib uns manchmal frei  
dem Baum etc - que cria incertezas na interpretação: trata-se de libertar alguém ou de restituir algo? 
Mais uma vez, as frases compridas, que são características da linguagem escrita, dominam neste 
excerto, complicando o fluxo do discurso oral. Podem ser interpretadas como oração ou ladainha 
que segue, no contexto católico, um texto e tom estandardizado. 
Ao nível dramatúrgico, este excerto difere de outras partes devido ao seu carácter pseudo-
religioso,  mas ao nível da linguagem, apesar da sintaxe complicada que foi descrita, regressam 
outros elementos do estilo da peça, que ligam esta parte ao resto do texto e que vão ser analisados a 
seguir. 
Na primeira frase, o enfoque é sobretudo na última imagem que é mais complicada: lüpf als  
Spitze des Fallschirms das Innere unsrer Brust. Como os pára-quedas normalmente não têm pontas, 
a imaginação podia ser do interior do peito, equivalente à caixa torácica a ser levantada num ponto,  
criando  um  arco  como  se  fosse  um  pára-quedas.  Por  isso,  foi  acentuada  a  comparação 
acrescentando a expressão  como se se tratasse.  A imagem inteira seria traduzida como levanta o 
interior do nosso peito, como se de um pára-quedas se tratasse. Na frase a seguir, a sintaxe foi 
modificada da seguinte maneira:  colocou-se o sujeito no início para não perder a referência ao 
longo desta frase: revela-nos o teu semblante cheio de cores. A última imagem da frase apresenta o 
desafio maior à tradução: im gläsernen Augengrund der Vorbeigehenden. Os olhos podem parecer 
como sendo de vidro e  Augengrund como neologismo pode referir-se ao interior dos olhos, mas 
toda a expressão combinada numa imagem não possibilita uma leitura unívoca. Uma tradução mais 
próxima do original permite manter a estranheza e ambiguidade na imagem:  no fundo dos olhos  
vítrios dos transeuntes. 
Na frase a seguir, a electricidade torna-se o sujeito em português, substituindo Pomposität 
que foi transformado em com pompa: se não, a electricidade vai, em breve, cobrir com pompa, a  
escuridão de toda a terra. A expressão compacta de gute liebe Dauerdinge precisa de ser traduzida 
numa construção mais comprida, como  as coisas boas e duradouras que nos são queridas.  Esta 
construção com uma oração relativa foi usada em várias passagens, porque o português não permite 
a combinação de vários substantivos e adjectivos usada em alemão.
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O desafio maior na última parte do excerto, porém, é o verbo freigeben com dativo que pode 
ser entendido de uma forma mais livre como restituir algo,  no sentido de restituir-nos a árvore à 
árvore,  etc. Na última frase aparece o composto  schimmernder Göttersitz-Bergrücken  em estilo 
nominal que foi conservado em português através do uso de parênteses: o planalto brilhante (lugar  
dos deuses). A expressão de Frühflugzeug, um composto e ao mesmo tempo um neologismo, pode 
apenas ser interpretado referindo-se à nuvem anterior que passa no céu como se fosse um avião. Por 
isso,  na  tradução  acentuou-se  a  ligação  entre  as  duas  imagens:  a  nuvem  madrugadora,  qual  
primeiro  avião  da  manhã.  A construção  paralela  als...als  não  foi  conservada,  o  que  também 
corresponde  à  tendência  da  língua portuguesa  de  ter  mais  variações,  enquanto  a  língua alemã 
trabalha com mais repetições.
Em resumo, os aspectos dramatúrgicos,  como a ruptura com o resto do texto através da 
imitação  de  uma  oração,  e  os  aspectos  de  linguagem,  como o  uso  de  aliterações,  compostos, 
neologismos  e  saltos  nas  imagens,  entram numa  tensão  porque  o  excerto  está  ligado  a  outras 
passagens da peça através da linguagem e, ao mesmo tempo, a forma difere. O desafio principal 
para a tradução são as imagens invulgares que remetem ao mesmo tempo para várias referências, 
bem como os compostos que precisam de ser transformados em outras construções em português. 
4.3 Dimensão imagética
A construção das  imagens é  uma particularidade na  peça,  já  que  Handke trabalha  com muitas 
imagens  que  são  compostas  por  elementos  díspares  ou  cuja  sequência  transmite  um efeito  de 
estranheza devido à sua heterogeneidade. Como exemplos para a grande quantidade e diversidade 
das  imagens  serão  apresentados  quatro  excertos  de  monólogos,  nos  quais  as  imagens  ligam 
universos diferentes, criam contrastes e associações com imagens clássicas, como por exemplo com 
a Dança da Morte. 
4.3.1 Força das imagens
A força das imagens consiste muitas vezes em momentos de surpresa, por exemplo quando imagens 
da natureza são misturados com a percepção ou o universo humano. O seguinte exemplo contém e 
mistura estas duas dimensões. 
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Exemplo 8
Die Verwalterin:
Im Frühnebel standen dann die parallelen Stangen der Heuharpfen und gingen als Pfeile in Richtung 
Sonnenaufgang.  Im  Herbst  strahlten  die  Äpfel  in  den  blattlosen  Bäumen  als  anstoßbereites 
Billardspiel. Die gekreuzten Getreidegarben bildeten unser herrschaftliches Gemeinschaftszelt. In 
den  Dämmerungen  brauste  das  Wasser  über  helle  Wegweisersteine, die  schimmernden  Felsen 
hoben sich  vom Erdgrund ab,  die  Stunde der  Phantasie  kam,  Raumschiffe  schwebten  ein,  und 
allgegenwärtig hier im Gebiet war dann der Künstler, einte die Dinge, gab dem ganzen Tal seinen 
Zug, behauchte  die selig Nichtige, die ich höchstselbst war, und hüllte sie in den Mantel der 
Unschuld ein, den auch die langjährige Schnapstrinkerin vor Ihnen als das Gegenteil jeder Last 
noch immer, immer wieder, auf ihrer Schulter fühlt.
Handke 1992:397-8 (Número 2)
A Governanta:
No nevoeiro matinal, os cabos dos ancinhos de amontoar o feno, todos paralelos uns aos outros, 
apontavam como setas em direcção ao nascer do sol. No outono, as maçãs nas árvores despidas 
brilhavam  como um jogo de bilhar pronto a iniciar-se. Os molhos de cereais cruzados eram a 
tenda majestosa que tínhamos em comum. Ao anoitecer, a água passava sobre as  pedras do rio, 
como se indicassem o caminho, as rochas que reflectem os últimos raios de sol destacavam-se do 
chão de terra, a hora da fantasia chegava, naves espaciais pairavam sobre nós e, omnipresente aqui 
na  terra,  estava,  então,  o  artista,  que  unia  as  coisas,  marcava com  o seu traço o  vale  inteiro, 
inspirava  a  ditosa  nulidade que  era  a  minha  insignificância e  embrulhava-me na  capa  de 
inocência, que mesmo após tantos anos de aguardente, ainda está aqui à sua frente e ainda hoje é 
capaz de sentir (e sentirá para sempre) essa capa nos seus ombros, sem que lhe pese nada. 
A primeira questão para a tradução levanta-se logo no início com o nome para a figura que é  
chamada Verwalterin em alemão e que cuida dos trabalhadores nas obras. Na didascália (Handke 
1992:395), ela é também designada como Besorgerin, o que significa ser responsável pelos assuntos 
domésticos, e Beschließerin,  o que é uma palavra antiga para quem ajuda em grandes lares e que 
está  hoje  ligada  aos  trabalhos  nas  lavandarias,  sobretudo  na  Áustria.  Chamar  à  figura 
"Administradora" não seria apropriado porque ela trata sobretudo de assuntos práticos. Por isso, a 
proposta é  governanta,  que corresponde a alguém que executa  as tarefas domésticas  num sítio 
oficial. 
A característica principal do excerto é a sua força de imagens que interpreta a natureza de 
uma  nova  forma  através  do  olhar  humano.  Do  ponto  de  vista  dramatúrgico,  a  segunda  parte 
combina várias perspectivas, começando pela descrição da natureza na qual entra uma nave espacial 
como elemento do exterior, e a seguir tendo o artista como protagonista principal que deixa uma 
impressão  profunda  na  governanta  que  conta  a  história  na  terceira  pessoa.  Desta  forma,  a 
perspectiva muda várias vezes, o que faz sobressair esta passagem de outras na peça. 
Do ponto de vista da tradução, nota-se a combinação entre substantivos e adjectivos que os 
caracterizam, uma combinação que é repetida várias vezes. Em alguns casos, essa combinação tem 
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de ser transformada em construções mais extensas, como por exemplo o anstoßbereites Billardspiel, 
que fica um jogo de bilhar pronto a iniciar-se. Também as Wegweisersteine foram descritas de uma 
maneira mais explícita na tradução: pedras do rio, como se estas fossem a indicação do caminho.  
Aqui acentuou-se que se trata  de pedras  do rio,  uma informação que está  apenas implícita  no 
original. 
Na continuação da frase, houve a tentativa de seguir a construção sintáctica alemã, com o 
pormenor de traduzir Zug por traço para ficar dentro do universo semântico da arte visual. 
A perspectiva da terceira pessoa que a governanta usa para falar de si própria com distância criou 
alguma dificuldade. Primeiro, foi usada a primeira pessoa na tradução para esclarecer o sujeito, para 
depois mudar para a terceira pessoa. A expressão selig Nichtige também apresentou um desafio para 
a tradução porque ambas as palavras têm várias conotações, selig pode ser ditoso ou feliz, nichtig  
pode ser lido no sentido de  sem valor,  nulidade ou  efémero.  Na tradução,  optou-se por  ditosa 
nulidade que pareceu fazer sentido no contexto do encontro com a figura - real ou imaginária - do 
artista. 
O pomposo e ao mesmo tempo irónico höchstselbst  transformou-se na expressão  a minha 
insignificância para mostrar a diferença entre as posições nas quais a governanta se coloca a si e ao 
artista, e a duplicação  Noch immer,  immer wieder  concentrou-se em  (e sentirá para sempre). A 
expressão  Gegenteil jeder Last foi expressa através do seu oposto numa modulação:  sem que lhe  
pese nada.
Em  resumo,  constata-se  que  os  aspectos  da  dramaturgia  e  da  tradução  interagem  na 
construção  de  uma  perspectiva  narrativa  e  de  uma  tensão  sintáctica  quando  a  personagem  se 
encontra, através de uma mudança de perspectiva, de repente no centro da narrativa, o que cria uma 
dinâmica forte na passagem. 
4.3.2 Cenários de contraste
Muitas vezes, as imagens transmitem uma carga emocional e ilustram ou até ampliam as emoções 
ligadas às personagens. O seguinte exemplo, em que Sophie se defende perante a opinião do irmão 
Gregor sobre o trabalho dela, pode ser visto desta maneira. 
Exemplo 9
Sophie:
Hast  du  meine  furchtbar  leisen  Antworten auf  das  bis  auf  die  Straße  schallende 
Anherrschgebrüll der Chefs und Vertreter der Chefs vergessen,  meine angstrunden Augen vor 
der täglichen Kassenabrechnung, mein An-die-Wand-gedrückt-Sein vor dem Sohn des Chefs? Wisse 
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jetzt: das Dasein von meinesgleichen ist immer noch menschenunwürdig - nicht weil es ein Dienst 
ist, sondern weil der Dienst nicht der richtige ist -, und dein verklärendes Lied auf uns hältst du 
zu Unrecht für eine Pflichterfüllung. 
Handke 1992:420 (Número 3)
Sophie:
Esqueceste-te  das  minhas  respostas,  quase  em surdina, aos  berros  violentos do  chefe  e  do 
subchefe que até se ouviam na rua, dos meus olhos petrificados de medo por causa do fecho diário 
da caixa, do meu corpo encostado contra a parede por causa do filho do chefe? Vais saber agora: a 
vida de pessoas como eu continua a não ser digna - não porque o trabalho seja o de servir, mas 
porque aqui o serviço não é o certo  - e tu estás enganado ao pensares que a canção que idealizaste 
sobre nós é o cumprimento de um dever. 
Este excerto é importante ao nível dramatúrgico porque Sophie responde de uma maneira 
resoluta a Gregor, que foi o único, até agora, a caracterizar e a julgar o mundo comercial no qual a 
irmã trabalha. Com as suas palavras, Sophie cria um contraste entre o seu auto-retrato e o retrato 
dos chefes que parecem dominantes e abusadores na forma como exercem o seu poder. 
Para exemplificar este poder, Handke constrói um cenário de contrastes no qual a reacção 
muito calma, quase silenciosa, da irmã é contrastada com berros. Em português, a escolha de quase 
em surdina para  descrever  a  irmã contra os berros  violentos tenta recriar  este  cenário.  A forte 
descrição visual dos  angstrunden Augen ampliou-se para  olhos petrificados de medo.  Na frase a 
seguir,  Dienst traduziu-se uma vez pelo verbo servir e a outra vez por serviço, uma vez que este 
úlitmo parecia apto para descrever a relação submissa que Sophie tem perante os seus chefes, com 
um  aqui explicativo,  aqui  o  serviço  não é  o  certo,  para ligar  esta  parte  da  frase  à  interior.  A 
expressão  zu Unrecht  não corresponde por completo a estás enganado,  mas mostra logo desde o 
início que Sophie discorda da atitude de Gregor. 
Em suma, a atitude de Sophie contra o irmão marca o excerto que foi o fio condutor para a  
escolha de palavras na tradução capazes de transportar essa carga emocional. 
4.3.3 Imagens díspares
Uma forte característica no uso das imagens na peça é a combinação de elementos que pertencem a 
universos temáticos diferentes. Desta forma, são criadas imagens díspares que produzem um efeito 
de  estranheza,  aumentado pelo  uso de  neologismos.  O seguinte  exemplo  reúne várias  imagens 
construídas desta forma. 
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Exemplo 10
Hans: 
Schieb die Antenne zusammen und breit auf den  fahlen Totenschrein die weiße Häkeldecke mit 
der  Inschrift: 'Schluß mit  dem Blaulicht  in den Wohnzimmern.'  He, Mütterchen Baustelle. 
Stopp die losen Mundwerke. Sorg für die Funkstille. Durchstoß die schalltote Phonwand, wag 
den Mondsprung weg aus der  Taubstummblindheit  und schweb her  zu uns  in  die spielbereite, 
erfrischende, alles zurechtrückende Hiesigkeit. 
Handke 1992:409 (Número 2)
Hans:
Recolhe  a  antena  e  cobre  o  escrínio  pálido  com a  toalha  branca  de  renda  com  a  inscrição: 
"Apaguem a luz de sirene nas salas de estar." Eh, obras, o meu ganha-pão. Parem  os fala-
baratos. Imponham o silêncio do som radiofónico. Penetrem a parede com som silente, ousem 
dar o salto da lua para saírem da cegueira surda-muda e pairarem em direcção à nossa terra aqui 
onde está tudo refrescante e a postos para a representação.
Este excerto reúne vários elementos estranhos e díspares que entram nas imagens, como por 
exemplo a Blaulicht, que foi traduzida por luz de sirene para ilustrar o seu uso para acompanhar o 
som no trânsito na rua que é um sítio oposto à sala. Para Totenschrein usou-se uma palavra menos 
comum:  escrínio. Mütterchen Baustelle é uma expressão coloquial que pode sugerir que as obras 
dão  comida  aos  trabalhadores,  como  se  fossem  uma  mãe  que  cuida  dos  filhos.  Por  isso, 
transformou-se a expressão em Eh, obras, o meu ganha-pão. O pars pro toto lose Mundwerke foi 
substituído  pela  expressão  fala-baratos e  também a  palavra  Funkstille, que  não  tem nenhuma 
expressão correspondente em português, foi interpretada pela expressão mais comprida silêncio do 
som  radiofónico.  A última  frase  desenvolve  imagens  tão  heterogéneas  que  faz  lembrar  uma 
sequência  de  associações  livres.  Primeiro,  a  imagem  schalltote  Phonwand parece  enigmática, 
porque a palavra  Schallwand descreve uma separação acústica e o  Phon como elemento sonoro 
pertence ao mesmo grupo semântico mas schalltot e Phonwand são neologismos para os quais não 
existe uma expressão parecida em português. Para não ter duplicados, a tradução foi  Penetrem a 
parede com som silente.
O maior desafio consiste na última frase do excerto. Aqui, três adjectivos estão ligados - die 
spielbereite,  erfrischende,  alles  zurechtrückende  -  que  precisam de  ser  incluídos  numa  oração 
relativa que resume os três adjectivos em duas expressões:  onde está tudo refrescante e a postos  
para a representação.. Spiel não foi traduzido por jogo, o que seria a tradução mais comum, mas 
por representação porque faz parte de várias frases que parecem referir-se à própria peça que está a 
ser representada (gespielt em alemão). A dificuldade do substantivo invulgar Hiesigkeit consiste na 
sua dupla natureza: pode ser o oposto de Jenseitigkeit [do outro mundo] e neste sentido algo como 
secular, ou vem do adjectivo hiesig, quer dizer, daqui, local. Para a tradução escolheu-se a segunda 
interpretação, concretizada como a nossa terra aqui.  Ao mesmo tempo, terra pode ser lida como 
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oposto de céu, pelo que a primeira conotação também está presente na tradução. 
4.3.4 Reinterpretação da Dança da Morte
O seguinte exemplo é bastante relevador, no sentido em que se refere a uma tradição antiga da 
imagem medieval da Dança da Morte. A sua transformação numa imagem contemporânea mostra 
como Handke retoma elementos tradicionais para as interpretar de uma nova forma. Ao mesmo 
tempo, a referência à imagem original ajuda a captar as várias dimensões do significado do texto.
Exemplo 11
Hans:
Ja, meine Toten, vertieft mir das Himmelsblau. Tanzt mir wieder näher in eurem Gegenlicht, mit 
dem Hüftknick, dem Handgelenkschlenkern und den Ruhestellungen, wie sie noch in keinem 
einzigen Totentanz  vorkamen,  mit  dem zarten  Schulternrund, mit  dem  Wangenweiß,  mit den 
Augen-Blicken, auf jenen Feld-Wegen, in jenen Sonnen-Farben, wie sie noch niemals auf einem 
Totenbild waren, heute, ja, heute noch, damit mir wieder wie damals das Herz stillsteht,  was da 
nicht Nicht-Leben hieß, sondern erst das Maß für das Lebendig-Sein gab. 
Handke 1992:433 (Número 4)
Hans:
Sim, defuntos meus, intensifiquem-me lá o azul do céu. Venham-me daí a dançar em contraluz, 
gingando as ancas, dobrando os pulsos e com posições paradas que nunca antes tinham feito 
parte de nenhuma Dança da Morte, com os ombros suavemente curvados, com o branco da cara, 
com  os  olhares, com aqueles  caminhos do  campo,  pelas  cores  do sol  como nunca existiu  em 
nenhum retrato de defunto, hoje, sim, ainda hoje, tudo isto irá fazer parar outra vez o meu coração, 
como outrora, o que não é a ausência de vida, mas antes a exacta medida do que é estar vivo.
Não é nenhum acaso ser a figura de Hans que introduz a dimensão dos mortos na peça. Já 
numa passagem anterior, ele pronunciou algo semelhante a uma prece como que dirigida para o 
espírito  do universo,  abrindo uma dimensão metafísica  (Handke 1992:403-404).  Neste  excerto, 
Handke usa a imagem clássica da Dança da Morte medieval e interpreta-a de uma nova forma. 
Desta maneira, uma imagem antiga entra na narrativa do presente e intensifica a ligação entre os 
que vivem agora e os 'seus' defuntos. Mas como não é uma descrição clássica da imagem, Hans 
acrescenta elementos dos quais ele diz que nunca tinham aparecido antes numa Dança da Morte. 
Assim, ele transforma a presença da morte numa situação viva e cheia de cores. Os compostos  
usados nesta passagem são todos positivos. 
O primeiro  enfoque  da  análise  é  no  uso  do  pronome  mir  que  serve  para  intensificar  o 
imperativo  com  o  qual  Hans  chama  os  mortos:  primeiro  vertieft  mir, que  se  traduziu  por 
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intensifiquem-me lá, usando lá para sublinhar ainda mais o imperativo, bem como tanzt mir wieder  
näher, que se transpôs por venham-me daí a dançar. Mais para o final aparece mir uma terceira vez 
em damit mir wieder das Herz stillsteht, desta vez o pronome é necessário para marcar a referência 
ao locutor, pelo que esta se criou através do pronome possessivo o meu coração. 
A descrição que Hans faz da Dança da Morte recorre a compostos específicos, como por 
exemplo Hüftknick, Handgelenksschlenkern e  Schulternrund.  As primeiras duas expressões foram 
traduzidas  com construções  que incluem gerúndios,  gingando  as  ancas  e dobrando  os  pulsos. 
Enquanto o  Rund  é o substantivo principal no original,  esta  posição passa na tradução para os 
ombros:  ombros  suavemente  curvados. O  Wangenweiß em  alemão  pode  referir-se  tanto  às 
bochechas como aos respectivos ossos na cara. Como não é claro se se trata de mortos recentes ou 
de esqueletos, escolheu-se o mais neutro branco da cara. O duplo sentido de Augen-Blicke como 
olhar e como momento teve de ser simplificado por olhares apenas. 
O excerto consiste numa longa frase que é estruturada apenas por ponto e vírgula, uma 
construção que foi mantida assim em português, mesmo correndo o risco de soar forçada. O final é 
uma reflexão filosófica sobre a teoria que o fim dos batimentos do coração não significam a morte 
mas criam a medida para se sentir vivo. Uma dificuldade na tradução é a dupla negação nicht Nicht-
Leben que se traduziu como  não é a ausência de vida  para evitar o segundo não.  A expressão 
Lebendig-Sein transpôs-se através de uma construção verbal, do que é estar vivo. 
Na última parte do excerto, o uso do hífen nos compostos é idiossincrático, porque normalmente 
são uma única palavra. Enquanto os actores alemães podem acentuar esta pequena pausa quando 
falam, as construções em português não permitem o uso do hífen. Por consequência, o texto torna-
se mais fluente na tradução, porque já não torna visível as possíveis pausas. 
4.4 Dimensão linguística
Após as dimensões temporais e imagéticas que se referem parcialmente a construções de frases 
mais longas, o último subcapítulo foca-se no uso de palavras específicas, sobretudo de expressões 
regionais e de provérbios que não podem ser transferidos directamente para a língua de chegada. 
4.4.1 Uso de expressões regionais
De um modo geral, a linguagem da peça não remete muito para expressões regionais.  Por essa 
razão,  o  efeito  do  recurso  a  estas  últimas é  bastante  mais  forte  nas  passagens  nas  quais estas 
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expressões são usadas. Este ponto analisa as estratégias do seu uso e as dificuldades para a sua 
tradução. 
Exemplo 12
Die alte Frau:
Verjag  die  Gamsbärte aus  unseren  Bergen.  Entlarv  den  Trachtenschmuck  als  Unzeitspuk. 
Knöpf unsern Mördern die krachledernen Hosenschlitze vor die zähledrigen Kriegsfratzen. 
Mach jedes ihrer Worte deutlich als Gebell und zeig im Innern ihres Munds den Stacheldraht. Bügle 
ihnen,  die unsere höhnischen Zuschauer sind, das Totenhemd und spiel ihnen in ihrer letzten 
Stunde ihr jetziges Lachen vor. 
Handke 1992:427 (Número 4)
A senhora idosa:
Expulsa  aqueles  que  usam chapéus  tiroleses,  decorados  com pelos  de  camurça das  nossas 
montanhas. Desmascara estes fatos à tirolesa todos engalanados que não passam de fantasmas 
fora de moda. Abotoa as breguilhas dos calções de couro duro diante das caretas duras e 
hostis dos nossos assassinos. Faz com que cada uma das palavras dos assassinos seja clara como o 
ladrar para mostrar o arame farpado que existe no interior da sua boca. Passa a ferro a sua camisa de  
morte,  a eles que são o nosso público sarcástico,  e atira-lhes à cara, na sua última hora, o 
mesmo riso que eles ainda têm. 
Aqui,  as pessoas que usam trajes tradicionais,  normalmente conhecidos em Portugal por 
fatos à tirolesa, são apelidadas de assassinos pela senhora idosa. Por isso, a roupa tradicional não 
representa a população original da aldeia, mas a recém-chegada e excessiva. A primeira expressão já  
mostra o dilema da tradução, porque o Gamsbart é uma decoração particular no chapéu tradicional 
que é feito com pelos da "barba" da camurça e que é usado aqui como metonímia para as pessoas 
que  usam  esse  chapéu.  Como  não  existe  uma  palavra  específica em  português,  optou-se  por 
descrever a decoração com  chapéus tiroleses,  decorados com pelos de camurça para criar uma 
imagem plástica para os leitores portugueses. Trachtenschmuck traduziu-se por fatos à tirolesa que 
não se aplica estritamente à região de Caríntia, onde a acção da peça está situada, mas que é o termo 
mais comum para este tipo de trajes dos Alpes. Acrescentou-se a caracterização todos engalanados 
para captar melhor o sentido de  Schmuck, que neste caso consiste em ornamentos bordados nos 
fatos. 
 Na tradução de Unzeitspuk usou-se uma aliteração, fantasmas fora de moda, que ao mesmo 
tempo faz uma alusão à moda de roupa mencionada, mas também pode ser percebido de uma forma 
mais geral, como o Unzeit no original. Na frase a seguir, não há uma repetição como no original de 
krachledern e zähledrig, a primeira expressão traduziu-se por calções de couro duro, que estão por 
detrás da imagem de  krachledern, e a segunda omitiu o  ledrig  e descreve as caras apenas como 
duras: das caretas duras e hostis. As palavras höhnisch e Hohn são usadas repetidamente na peça, 
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muitas vezes para caracterizar um riso. Aqui escolheu-se a palavra sarcástico porque tem a dureza e 
a atitude de Hohn. Para além disso, está em harmonia com o riso que vai ser referido a seguir: com 
o mesmo riso, que eles ainda têm. 
O que no original é simplesmente jetziges Lachen requer uma oração relativa para esclarecer 
as referências temporais. O verbo vorspielen  não condiz muito bem com o riso, talvez através da 
imagem de imitar, pelo que se optou pela expressão atira-lhes à cara o mesmo riso.
4.4.2 Tradução de provérbios e neologismos 
Muitas vezes, os provérbios apresentam uma dificuldade para a tradução, já que usam rima ou jogos 
de palavras. Também os neologismos criam um desafio similar porque não existe qualquer tradução 
directa. O seguinte exemplo mostra uma proposta tradutória para ambos os casos.
Exemplo 13
Hans:
Einmal am Tag sind wir vielleicht das Antwortwinken tief unten im Gras und die Sonnenlampe 
mitten im Dickicht, das Lichtnest in der Blutbuche ebenso wie das schützende Dunkel im Innern 
des Eibenbusches. Wir können immer wieder der  Wurzelwind sein, der plötzlich von unten die 
Baumkronen hebt, das Rauschen der Tage und Nächte, das unendliche Grün,  die stillstrahlende 
Meeresfläche, die im Sprichwort 'Galene' heißt. 
Handke 1992:407 (Número 2)
Hans:
Uma vez por dia, podemos ser o aceno de resposta na profundidade da relva, a lâmpada do sol 
no meio da mata, o ninho de luz na faia cor de sangue, bem como a escuridão protectora no interior 
do arbusto do teixo. Podemos sempre voltar a ser o vento das raízes que de súbito ergue as copas 
das árvores, o sussurro dos dias e das noites, o verde infinito,  a superfície do mar que irradia 
calma e que faz lembrar a bonança depois da tempestade, como diz o provérbio.
Neste excerto, a última frase é a mais significativa, uma vez que apresenta um duplo desafio 
para a tradução. Refere-se a um provérbio que contém a palavra grega Galene, mas não especifica o 
provérbio. Galene significa na filosofia grega uma alma tranquila parecida com a tranquilidade do 
mar, que é o significado original da palavra. A expressão não é usada em alemão e não é claro a que 
provérbio se refere. Por isso, a decisão recaiu em citar um provérbio português que usa a mesma 
imagem, quer dizer a bonança depois da tempestade, com bonança a referir-se ao Galene grego. A 
stillstrahlende Meeresfläche não pode ser traduzida de maneira tão compacta, por isso transpôs-se 
na superfície do mar calmamente brilhante.
Em  resumo,  o  excerto  mostra  a  estratégia  de  Handke  de  criar  neologismos  através  de 
53
compostos que consistem em duas palavras de universos temáticos diferentes que não parecem ter 
uma leitura em conjunto. Um exemplo é Wurzelwind. Só através de uma interpretação mais livre, 
como por exemplo a ideia de uma árvore cujas raízes se encontram parcialmente por cima do solo e 
que deixam o vento passar, é possível integrar as duas partes da imagem. Para a expressão tief unten  
im Gras escolheu-se na profundidade da relva para esclarecer a localização a partir da qual surge o 
aceno. 
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5. Notas conclusivas
Tanto o debate teórico como a análise dramatúrgica da peça e a análise da tradução foram 
integrados para ganhar um conhecimento mais profundo, não apenas dos desafios e do potencial de 
uma possível tradução da peça, mas também das questões inerentes à tradução de textos dramáticos 
e à sua interacção com uma análise dramatúrgica.
Como descobrir o potencial performativo de um texto? O que pode a dramaturgia oferecer à 
tradução? E o que significa criar uma tradução que seja eficaz com base na dramaturgia? Primeiro, 
tem de se perceber o que tem efeitos dramatúrgicos na peça. O contexto de uma peça é crucial para 
a análise dramatúrgica, mas difícil de captar numa tradução. Ao mesmo tempo é importante saber 
que na peça de Handke o eixo da comunicação entre palco e público vai ser activado. De uma forma  
indirecta, a tradução pode integrar esta característica, por exemplo na decisão de traduzir Spiel das  
Spiel [Faz o teu papel] (Handke, 1992:394) através da representação do teatro, referindo-se, desta 
forma, a um meta-nível que abre as dimensões da peça. Este meta-nível está presente em referências 
a outras peças de Handke como  Publikumsbeschimpfung [Insulto ao Público], mas também nas 
peças  de  Brecht  que  trabalham com canções  ou  obras  do  género  Dramatische  Gedichte como 
Nathan der Weise. Esta informação de fundo serve de suporte à tradução de uma forma indirecta, já 
que ajuda a esclarecer o contexto e as relações intertextuais. 
A peça  de  Handke,  sendo  um  texto  com  relativamente  poucas  didascálias,  tem  como 
característica o facto de os códigos não-verbais não serem tão centrais para a análise, o que permite 
tecer apenas algumas especulações sobre uma tradução semiótica numa encenação desta peça. Daí 
que consideremos mais importante dar atenção a outros aspectos centrais das diversas dimensões da 
peça analisada.
O contexto temporal e sociocultural da peça desempenham um papel mais significativo na 
tradução, na medida em que nesta se opera um duplo salto: da sua génese, nos anos oitenta, para o 
tempo de agora, e igualmente na passagem de um contexto austríaco, que se exprime em algumas 
expressões típicas oriundas da região dos Alpes, para o contexto português. 
A dramaturgia e a tradução interagem de uma forma mais intensa na questão do estilo. A 
tradução procura responder ao desafio dos  vários tons da  peça através  do recurso a figuras de 
retórica,  por  exemplo,  onomatopeias  ou  diminutivos,  para  acentuar  um  tom  lírico  ou  irónico. 
Também se coloca a questão de saber se se deveria manter a estranheza nos saltos das imagens na 
tradução, o que foi decidido caso a caso. As influências fílmicas e a associação onírica em alguns 
monólogos ajudam a trabalhar nos aspectos visuais e associativos na tradução, bem como a libertar 
a peça de uma lógica clássica da narrativa. 
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O facto de as figuras não serem caracterizadas pela linguagem, mas de mudarem livremente 
de  tom  e  de  tema,  é  uma  observação  importante  para  a  tradução, porque  não  há  um  estilo 
homogéneo nos monólogos, pelo que uma tradução tem de se focar mais no tema e no género 
textual do que na figura que fala. 
Em suma, pode concluir-se que quanto mais uma tradução se deixa inspirar pela análise e as 
características dramatúrgicas da peça,  tanto mais é possível  ao tradutor  captar  a diversidade de 
estilo, bem como dar uma atenção e um destaque particular aos momentos importantes da peça. 
A análise dos excertos veio revelar quão complexa é a harmonização entre os parâmetros 
dramatúrgicos  e  as  opções  tradutórias.  Começaremos por  fazer  um pequeno balanço de  alguns 
desafios que a referida harmonização levanta.
Um dos tópicos em que esses desafios se revelaram de forma mais notória prende-se com o 
recurso a diversos tons. A análise mostrou que não existe apenas um tom na peça, mas antes uma 
grande variedade de tons, como os de paródia ou de uma esperança positiva e visionária. Por isso, é  
importante para a tradução analisar cada monólogo em relação ao seu tom específico e captar este 
na língua de chegada.
Em alguns trechos do texto predomina um tom irónico ou sarcástico ou depreciativo.  É 
importante transpor esse tom, também para distinguir umas passagens de outras e mostrar como a 
peça molda a proximidade criada por um tom mais íntimo e uma distância mais irónica noutras 
passagens. Obviamente existem igualmente passagens num tom mais neutro. Foram apresentados 
apenas excertos com tons mais fortes, por exemplo negativos, a fim de evidenciar como os tons 
mais acentuados podem ser transpostos para a tradução. 
Directamente ligada com a questão do tom está também a questão do ritmo das frases, nas 
quais,  muitas  vezes,  os  contrastes  são  criados  através  do  uso  de  frases  curtas  ou  construções 
complexas. Sobretudo estas construções mais complexas dificultam o fluxo da oralidade, mas em 
vez de as cortar em partes mais curtas e fáceis, faz sentido manter a sua estrutura de base, já que o 
obstáculo que Handke criou para exprimir o texto é propositado e, como tal, parte integrante do seu 
estilo.  Na  encenação,  o  desafio  será  a  interpretação  por  actores  que  precisam  de  lidar  com 
monólogos enormes e frases longas. 
Essa  questão  do  ritmo  é  central  no  texto  de  Handke.  Nele,  as  imagens  e  as  palavras 
individuais (como neologismos e compostos), são características do estilo da peça. Os saltos entre 
as  imagens  e  a  ruptura  semântica  entre  adjectivos  e  substantivos  podem  criar  um  efeito  de 
estranheza  que  pode  ser  transposto  para  a  tradução  ou  transformado  numa  imagem  mais 
harmoniosa. 
A questão do ritmo da peça coloca-se não apenas em relação ao ritmo interior de uma frase, 
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mas também relativamente ao ritmo de um monólogo ou, em casos raros, de um diálogo. Aqui, a 
escolha de Handke no sentido de criar monólogos extensos tem um efeito sobre o ritmo, porque não 
existem diálogos  que  dinamizem a  acção,  como nas  peças  clássicas.  Uma  hipótese  reside  em 
analisar os excertos em relação a um ritmo interior, que obviamente difere do da tradução, mas que 
pode ser recriado através do mesmo uso de orações secundárias ou outras construções sintácticas do 
original. 
A sintaxe parcialmente complicada mostra que Handke não teve como objectivo criar uma 
maneira natural e fluente de dizer os monólogos. Esta observação é importante para a questão do 
ritmo, que pode ser analisado tanto ao nível das frases como dos monólogos inteiros, tornando-se 
mais acentuado nas passagens que usam rima, mas não métrica, no original. 
Uma dificuldade que se coloca na tradução de uma peça como Über die Dörfer é o uso de 
rima, como acontece no primeiro monólogo de Nova, rima essa que se transpôs apenas em parte, 
focando-nos acima de tudo no ritmo da passagem e nas figuras retóricas. Uma falta de objectos 
directos em várias imagens cria um desafio adicional, pelo que estas imagens foram interpretadas de  
uma  forma  mais  livre.  Também  os  jogos  onomatopeicos  que  sublinham  o  tom  de  uma  certa  
passagem não podem ser  sempre  recriados  directamente,  mas  podem ser  compensados  noutras 
partes. O tom de paródia, por exemplo, vive de exageros e de neologismos que requerem alguma 
criatividade na tradução. 
Um outro aspecto que também é relevante para a dimensão da tradução, e igualmente da 
dramaturgia, é a observação de que o universo de imagens segue muitas vezes uma associação 
onírica, o que inspira um procedimento mais associativo na tradução, tendo assim vários efeitos 
sobre a dramaturgia e o conceito de uma encenação, no cenário, por exemplo. Um outro facto que 
serve de suporte a esta associação onírica é o uso dos tempos verbais. Muitas vezes, dois tempos 
diferentes são ligados, criando assim uma nova dimensão temporal, seja no olhar para o passado ou 
na visão para o futuro. Ambos, passado e futuro, já fazem parte do presente e têm um forte efeito 
nele, talvez mais forte do que o próprio momento do presente. Por isso, em vez de contrastar os 
tempos na tradução, existe o desafio de aproximar as outras dimensões do presente ou até traduzi-
los no presente.
Um outro  enfoque está  na  atitude  perante  as  imagens que Handke cria.  As imagens  da 
natureza são ricas em detalhes, e também outros cenários estão recheados de imagens apresentadas 
uma após outra. Ao mesmo tempo, não são criados cenários fluentes, mas existem várias rupturas 
entre  substantivos  e  adjectivos,  bem como saltos  entre  universos  de  imagens  diferentes.  Estas 
rupturas e saltos produzem um efeito de estranheza que exige uma opção clara na tradução, ou 
explicar melhor as imagens ou manter este efeito de estranheza. Esta decisão, porém, não pode ser 
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tomada para a peça toda de modo uniforme, mas depende de cada contexto, sendo realizada através 
de orações relativas ou palavras explicativas ou, pelo contrário, enfatizando a ruptura ou o salto 
também na versão portuguesa. 
Os aspectos poéticos da peça articulam-se através da dimensão onomatopeica, que inclui 
também as aliterações, bem como a função da rima que é usada em várias passagens. As aliterações 
nem sempre podem ser mantidas, mas podem ser compensadas muitas vezes em outras passagens. 
Se as rimas não forem transpostas para o português, ganha-se a possibilidade de a tradução ficar 
mais próxima do sentido e das imagens do original, mas é preciso transpor o ritmo para distinguir 
estas passagens de outras na peça. 
Em muitos trechos,  as palavras têm uma carga emocional  cujas facetas precisam de ser 
recriadas na tradução, por exemplo,  através de adjectivos que ampliam o efeito do substantivo. 
Handke também usa várias palavras que descrevem sensações em vários registos, visuais, auditivos 
e até olfativos. Por vezes, a tradução precisa de recorrer a outros registos de sensações para activar a  
mesma intensidade do original. Um dos maiores desafios consiste nas imagens díspares e nos saltos 
heterogéneos entre imagens, pois estes não seguem uma lógica óbvia e muitas vezes têm de ser 
interpretados de uma forma mais associativa. Imaginar uma associação onírica pode ajudar neste 
desafio.  O texto também remete  para imagens de  outras épocas,  como a Dança da Morte,  que 
formam uma rede intertextual na tradução. 
Ao nível linguístico, os neologismos consistem muitas vezes em compostos entre elementos 
abstractos e concretos, representando, por isso mesmo, um grande desafio para a tradução. Estes 
neologismos caracterizam o texto de Handke de tal forma que se tentou recriá-los em português, 
mesmo correndo o risco de criar estranheza na leitura. Em geral, não só os neologismos, mas todos 
os  compostos  no  texto  precisam de  ser  substituídos  por  outras  construções,  pelo  que  o  texto 
original, que é mais denso, fica mais ampliado na tradução destas expressões. 
Outra particularidade desta peça são as expressões regionais que se referem à Áustria e à 
região dos Alpes como cenário. Estas expressões exigem umas descrições mais amplas na tradução 
para criar imagens plásticas na imaginação dos receptores. A sua função é a de localizar o texto 
geograficamente, mas ao mesmo tempo, elas criam um contraste com o resto do vocabulário de 
Handke, bem como uma ruptura, porque na peça não está a ser desenhada uma imagem tradicional 
da região, mas uma visão poética virada para o futuro. Os tons que se referem à vida tradicional nos 
Alpes  soam a falso  e  são apresentados  de uma forma negativa  e  não autêntica.  É um desafio 
principal apreender este tom pretensamente regional numa tradução. 
Uma atitude mais lúdica relativamente ao texto é sobretudo relevante para as passagens que 
recorrem à  ironia e  aos  jogos de  palavras  e  que  inspiram uma atitude  mais  livre da  tradução. 
58
Também  as  aliterações  entram  neste  jogo  onomatopeico.  Um conjunto  de  características  num 
ambiente global só pode ser detectado quando se tem uma visão global do texto. Provavelmente, a  
expressão  innige Ironie [ironia íntima],  que Handke apresenta no epitexto (Handke, 1992:385), 
pode ser útil nesta questão, pois descreve uma mistura entre proximidade e distância que atravessa a 
peça inteira e cujas facetas precisam de ser captadas numa tradução. 
Um outro aspecto principal da peça é o eixo de comunicação entre o palco e o público que  
vai ser activado em cenas à frente da cortina e em vários monólogos da peça, abrindo assim um 
espaço de referências intertextuais com outras peças de Handke e também de Brecht. Aqui é patente 
a função da dramaturgia como mediadora entre a peça e o seu público, uma vez que vão ser ligadas 
duas esferas - a do palco e a da plateia - sem se abdicar das relações entre as figuras. Por exemplo, 
as últimas palavras de Nova dirigem-se simultaneamente ao público e aos habitantes da aldeia, 
criando, desta forma, um espaço partilhado e conotado como político, visto que apresenta uma visão  
que integra a comunidade fictícia da peça com a comunidade real dos espectadores. 
No âmbito da tensão entre acção e situação, a peça de Handke está claramente situada no 
campo da situação, uma vez que são sobretudo descritos estados que são em parte reais, em parte 
imaginários. Existe um conflito principal sobre a herança da família, mas este não é central para a 
peça, pois esta desenvolve um panorama da vida e do trabalho no campo como descrição visual e  
estática. 
.  Desta  forma,  Handke  liberta-se  da  dramaturgia  clássica  baseada  na  acção.  Também 
ultrapassa a concepção tradicional  das personagens que transmitem os monólogos mas não são 
definidas de uma maneira psicológica através do seu discurso.  Por isso,  não faz sentido para a 
tradução procurar o estilo de cada figura, porque o conceito clássico de figuras não se aplica à peça 
de Handke.
Uma  outra  estratégia  para  sair  desta  narrativa  clássica  de  acção  dramática  consiste  nas 
descrições que parecem fílmicas e que apresentam a paisagem e a vida rural como experiência que é 
sobretudo visual e que se refere ao cinema. Também os saltos no tempo entre passado, presente e 
uma visão utópica ou distópica do futuro servem de suporte a esta experiência associativa do texto 
que às vezes parece seguir associações oníricas. A proximidade do texto dramático com a prosa e 
com a poesia transcende os limites do teatro, tornando o texto permeável a influências exteriores. 
Assim, Handke consegue transformar o material  com referências autobiográficas numa reflexão 
poética cujas visões de linguagem representam algo de peculiar e, ao mesmo tempo, um desafio 
para a tradução. 
A peça de Handke representa um exemplo para observar as diferenças e as relações mais 
gerais entre a tradução de textos dramáticos e outros tipos de texto. O que este trabalho de projecto 
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pretende  salientar  é  a  necessidade  de  uma  integração  de  uma  análise  dramatúrgica,  capaz  de 
oferecer indicações e informações valiosas para a tradução. Para traduzir um texto dramático, não é 
necessário fazer parte de uma equipa de encenação. Porém, pode ser muito produtivo pensar desde 
logo no texto de uma maneira dramatúrgica, do ponto de vista da encenação, sem perder de vista as 
particularidades que um texto traz para a tradução. 
Mesmo tendo em conta o debate teórico em ambas as áreas de análise, a tradução e a dramaturgia, o 
enfoque deste trabalho é a prática tradutória e as dificuldades inerentes a textos tão híbridos como 
os textos dramáticos e sobretudo no caso de uma peça que o próprio Handke apelida de poema 
dramático. O potencial de uma tradução de textos dramáticos encontra-se desde logo na leitura que 
deixa entrever imagens interiores, mas só consegue ser explorado completamente quando o texto é 
dito e representado. Neste sentido, o presente projecto marca o primeiro passo de uma tradução para 
o palco, propondo dados que possibilitam um conhecimento para futuras traduções e usos da rica e 
multifacetada obra de Handke. 
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Anexo I: Tradução de passagens escolhidas da peça "Über die Dörfer" de Peter Handke
Exemplo 1
Nova:
Er war ohne Ohr für den unterirdischen Heimwehchor
Mann aus Übersee, blind für die Tropfen Blut im Schnee
Zuschauermaske über den Wangen, Hand unter Händen an Haltestangen
Wanderer ohne Schatten - Nordsüdostwestherr!
Aber jetzt weiß ich nicht mehr.
Handke 1992:389 (Número 1)11
Nova:
Não dava ouvidos ao coro subterrâneo da saudade 
Homem de além-mar, cego para as gotas de sangue na neve
máscara  de  espectadores a  cobrir  a  cara,  uma mão entre  outras,  agarrada  às  barras  dos 
transportes
caminhante sem sombra - mestre do norte-sul-este-oeste.
Agora, porém, já não sei o resto. 
11
 Esta indicação remete para a parte da peça de onde foi retirado o respectivo exemplo.
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Exemplo 2
Nova:
Hört  die  Karawanenmusik.  Zieht  dem  allesdurchdringenden,  allesumfassenden, 
alleswürdigenden Schall nach. Richtet euch auf.  Abmessend-wissend,  seid himmelwärts. Seht 
den Pulstanz der Sonne und traut euerm kochenden Herz. Das Zittern eurer Lider ist das Zittern der 
Wahrheit.  Laßt  die  Farben erblühen.  Haltet  euch an dieses  dramatische Gedicht.  Geht  ewig 
entgegen. Geht über die Dörfer. 
Handke 1992:450 (Número 4)
Nova:
Oiçam a música da caravana. Sigam o som que tudo penetra, tudo envolve, tudo aprecia. Ergam-
se.  Com medições e sabedoria,  virem-se para o céu.  Olhem para a dança do pulsar do sol e 
confiem no vosso coração fervoroso. O tremor das vossas pálpebras é o tremor da verdade. Deixem 
florescer  as  cores. Orientem-se  por  este  poema  dramático.  Sigam  o  vosso  caminho 
eternamente, passando pelas aldeias.
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Exemplo 3
Gregor:
Dein  Zeichen,  das  wird der  klirrende Schlüsselbund zwischen deinen kalten Geschäftsfingern 
sein, der von scharfkantigen Schlüsseln starren wird und selber eine Waffe sein wird. Auch im 
Wald oder am Meer wirst du statt dem Rauschen  bloß das Kassenrasseln hören.  Deine Heimat 
wird das Handelsregister sein, und dein Name 'Geschäftsinhaberin' wird schon bei Lebzeiten ein 
Grabsteinname sein. 
Handke 1992:419 (Número 3)
Gregor:
O teu  símbolo  vai  ser o  molho de chaves  tilintantes  entre  os  teus  dedos  frios  de  mulher  de 
negócios, chaves de arestas cortantes e que podem ser, elas próprias, uma arma. Tanto na floresta 
como  à  beira-mar,  vais  ouvir  somente  o  matraquear  da  máquina  registadora  em  vez  do 
murmúrio. A tua morada passará a ser o registo comercial,  e o nome "gerente de loja" será, 
ainda em vida, um nome a figurar na lápide. 
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Exemplo 4
Hans:
Seht ruhig, wie der Herr Architekt mit der Flasche im Arm gerade dem Keller entsteigt und dem zu 
Besuch befindlichen Herrn Anwalt das Etikett mit dem Jahrgang zeigt, während die Frau Architekt 
nebenan der Frau Anwalt steckt, sie habe einen neuen Fleischer oder einen neuen Bäcker entdeckt, 
von denen der erstere den Rehrücken bratfertig spickt und der letztere mit seinen Gustostücken 
den speckigsten Fettsack entdickt.
Handke 1992:408 (Número 2)
Hans:
Vejam como o senhor arquitecto, com a garrafa debaixo do braço, acaba de vir  da sua adega e 
mostra ao senhor advogado, que está de visita, o rótulo com o ano, enquanto, na sala ao lado, a 
senhora arquitecta conta  à senhora advogada que descobriu  um talho novo e uma padaria nova, 
dizendo que, no primeiro,  lardeiam o lombo de veado antes de ir para o forno  e, na segunda, 
fazem os gordíssimos e anafadíssimos perder a banha com as delícias que lá produzem. 
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Exemplo 5
Hans:
Und hier - er zeigt in den Hintergrund - das Gerumpel der Betonmischmaschinen, Tag für Tag, und 
doch nicht aktueller als das Krachen des Osterfeuers vor zwanzig Jahren; die täglichen Schwaden 
des dampfenden Teers in der Nase, und zugleich an den Innenhandflächen immer noch der weit 
stärkere Geruch der in den fremden Obstgärten vorzeiten gestohlenen Frühäpfel; das  Geschrei 
und Gebrüll der Poliere und Ingenieure hier im Gestänge: wie leicht übertönt von dem  sanften 
Geräusch eines Haustiers von damals, das sich immer noch, jenseits der Stechuhrzeit, von seinem 
Platz erhebt oder zur Ruhe legt. 
Handke 1992:402 (Número 2)
Hans:
E ali - aponta para o fundo - o ruído que as betoneiras fazem todos os dias não consegue ser mais 
actual  do que  os estalidos que fez a fogueira  da Páscoa,  há vinte anos;  hoje, todos os dias, a 
fumaça que sai do alcatrão  e entra pelo nariz é menos forte do que o cheiro que persistia  nas 
palmas das mãos quando antigamente roubávamos as primeiras maçãs de pomares alheios; os 
gritos e os berros dos contra-mestres e dos engenheiros de hoje, entre os andaimes, são facilmente 
abafados pelo som suave de um animal de estimação daqueles tempos que continua a levantar-se do 
seu lugar ou a deitar-se para dormir, sem ligar nenhuma às horas de picar o ponto.
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Exemplo 6
Gregor:
Wenn der Bau hier fertig sein wird, alle Staublöcher versiegelt, wird Ihre Gegend wieder neu sein.  
Folgen sie dem Blick Ihrer Katze, wenn er an den Betonkanten vorbei ins Leere gehen wird. Dort 
zittert das Wasser in einem Baumblatttrichter und wirkt zurück als größerer Herzschlag, so 
daß Sie schließlich die Arme heben. Ihr Tal wird vielleicht  im Handumdrehen wieder alt sein, 
und die Betonbögen werden Formglieder des allerältesten Altertums sein.
Handke 1992:396 (Número 2)
Gregor:
Quando as obras aqui estiverem prontas e todos os buracos estiverem tapados, a sua terra vai ficar 
outra vez como nova. Siga o olhar do seu gato quando, depois de passar pelos cantos de betão, se 
dirigir ao vazio. Lá ao fundo, a água agita-se nos funis feitos de folhas de árvore enroladas e 
reflecte-se  tal  qual  um maior batimento  de coração,  o  que  a  fará  levantar finalmente  os 
braços. O seu vale pode voltar a ser antigo outra vez num abrir e fechar de olhos e, amanhã, os 
arcos de betão de hoje serão a base de uma era antiquíssima.
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Exemplo 7
Hans:
Großer Geist des Weltalls, komm heute einmal herab auf uns, entfalte dich im weiten Luftraum, 
laß uns ein wenig überm Boden schweben und lüpf als Spitze des Fallschirms das Innere unsrer 
Brust. Anderes  Dasein,  enthülle  uns doch  immer  wieder  und  nicht  gar  so  selten  über  den 
starrenden Antennen, hinter den schwankenden Baumwipfeln, inmitten der grünenden Gebüsche, 
im gläsernen Augengrund der Vorbeigehenden, zwischen den Rissen der hoch oben ziehenden 
Wolken dein farbenprächtiges Gesicht. Laß uns nicht allein mit dem künstlichen Vibrieren unsrer 
kurzlebigen Maschinen - oder es umgibt die Pomposität des Elektrischen schon bald als Finsternis 
das ganze Erdreich. Entrück uns nicht die  guten lieben Dauerdinge weg in den Traum, sondern 
offenbar sie uns am hellen Tag, stell sie ins Sonnenlicht zu unsern Häuptern, so fern wie nah, und 
gib uns manchmal frei dem Baum 'Baum', dem Fluß 'Fluß', der heilsam grünen Ebene,  dem 
schimmernden Göttersitz-Bergrücken, der Wolke als dem Frühflugzeug, der Blume als dem 
Zukunftskelch. 
Handke 1992:403-4 (Número 2)
Hans:
Grande espírito do universo, desce até nós, mostra-te no vasto espaço celeste, deixa-nos pairar 
um pouco acima do chão e  levanta o interior do nosso peito, como se de um pára-quedas se 
tratasse. Outro ser,  revela-nos o teu semblante cheio de cores, cada vez mais e mais amiúde, 
sobrevoando as antenas que nos fitam, por detrás das copas das árvores oscilantes, no meio dos 
arbustos verdejantes, no fundo dos olhos vítrios dos transeuntes, nos interstícios das altas nuvens 
que passam. Não nos deixes sozinhos com as vibrações artificiais das nossas máquinas de curta 
duração – senão, a electricidade vai, em breve, cobrir com pompa a escuridão de toda a terra. 
Não afastes de nós as coisas boas e duradouras que nos são queridas ao levá-las para o sonho, mas 
revela-as à luz do dia, põe-nas sob a luz do sol junto às nossas cabeças, seja longe seja perto, e 
restitui-nos a árvore à arvore, o rio ao rio, a verde e viçosa planície, o planalto brilhante (lugar 
dos deuses), a nuvem madrugadora, qual primeiro avião da manhã, a  flor que é o cálice do 
futuro. 
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Exemplo 8
Die Verwalterin:
Im Frühnebel standen dann die parallelen Stangen der Heuharpfen und gingen als Pfeile in Richtung 
Sonnenaufgang.  Im  Herbst  strahlten  die  Äpfel  in  den  blattlosen  Bäumen  als  anstoßbereites 
Billardspiel. Die gekreuzten Getreidegarben bildeten unser herrschaftliches Gemeinschaftszelt. In 
den  Dämmerungen  brauste  das  Wasser  über  helle  Wegweisersteine, die  schimmernden  Felsen 
hoben sich  vom Erdgrund ab,  die  Stunde der  Phantasie  kam,  Raumschiffe  schwebten  ein,  und 
allgegenwärtig hier im Gebiet war dann der Künstler, einte die Dinge, gab dem ganzen Tal seinen 
Zug, behauchte  die selig Nichtige, die ich höchstselbst war, und hüllte sie in den Mantel der 
Unschuld ein, den auch die langjährige Schnapstrinkerin vor Ihnen als das Gegenteil jeder Last 
noch immer, immer wieder, auf ihrer Schulter fühlt.
Handke 1992:397-8 (Número 2)
A Governanta:
No nevoeiro matinal, os cabos dos ancinhos de amontoar o feno, todos paralelos uns aos outros, 
apontavam como setas em direcção ao nascer do sol. No outono, as maçãs nas árvores despidas 
brilhavam como um jogo de bilhar pronto a iniciar-se.  Os molhos de cereais cruzados eram a 
tenda majestosa que tínhamos em comum. Ao anoitecer, a água passava sobre  as pedras do rio, 
como se indicassem o caminho, as rochas que reflectem os últimos raios de sol destacavam-se do 
chão de terra, a hora da fantasia chegava, naves espaciais pairavam sobre nós e, omnipresente aqui 
na terra,  estava,  então,  o  artista,  que unia  as  coisas,  marcava com o  seu traço o vale  inteiro, 
inspirava  a  ditosa  nulidade  que  era  a  minha  insignificância  e  embrulhava-me  na  capa  de 
inocência, que mesmo após tantos anos de aguardente, ainda está aqui à sua frente e ainda hoje é 
capaz de sentir (e sentirá para sempre) essa capa nos seus ombros, sem que lhe pese nada. 
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Exemplo 9
Sophie:
Hast  du  meine  furchtbar  leisen  Antworten auf  das  bis  auf  die  Straße  schallende 
Anherrschgebrüll der Chefs und Vertreter der Chefs vergessen,  meine angstrunden Augen vor 
der täglichen Kassenabrechnung, mein An-die-Wand-gedrückt-Sein vor dem Sohn des Chefs? Wisse 
jetzt: das Dasein von meinesgleichen ist immer noch menschenunwürdig - nicht weil es ein Dienst 
ist, sondern weil der Dienst nicht der richtige ist -, und dein verklärendes Lied auf uns hältst du 
zu Unrecht für eine Pflichterfüllung. 
Handke 1992:420 (Número 3)
Sophie:
Esqueceste-te das  minhas  respostas,  quase  em surdina,  aos  berros  violentos  do chefe  e  do 
subchefe que até se ouviam na rua, dos meus olhos petrificados de medo por causa do fecho diário 
da caixa, do meu corpo encostado contra a parede por causa do filho do chefe? Vais saber agora: a 
vida de pessoas como eu continua a não ser digna - não porque o trabalho seja o de servir, mas 
porque aqui o serviço não é o certo  - e tu estás enganado ao pensares que a canção que idealizaste 
sobre nós é o cumprimento de um dever. 
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Exemplo 10
Hans: 
Schieb die Antenne zusammen und breit auf den  fahlen Totenschrein die weiße Häkeldecke mit 
der  Inschrift: 'Schluß mit  dem Blaulicht  in den Wohnzimmern.'  He, Mütterchen Baustelle. 
Stopp die losen Mundwerke. Sorg für die Funkstille. Durchstoß die schalltote Phonwand, wag 
den Mondsprung weg aus der  Taubstummblindheit  und schweb her  zu uns  in  die spielbereite, 
erfrischende, alles zurechtrückende Hiesigkeit. 
Handke 1992:409 (Número 2)
Hans:
Recolhe  a  antena  e  cobre o  escrínio  pálido  com  a  toalha  branca  de  renda  com  a  inscrição: 
"Apaguem a luz de sirene nas salas de estar." Eh, obras, o meu ganha-pão.  Parem os fala-
baratos. Imponham o silêncio do som radiofónico. Penetrem a parede com som silente, ousem 
dar o salto da lua para saírem da cegueira surda-muda e pairarem em direcção à nossa terra aqui 
onde está tudo refrescante e a postos para a representação.
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Exemplo 11
Hans:
Ja, meine Toten, vertieft mir das Himmelsblau. Tanzt mir wieder näher in eurem Gegenlicht, mit 
dem Hüftknick, dem Handgelenkschlenkern und den Ruhestellungen, wie sie noch in keinem 
einzigen Totentanz  vorkamen,  mit  dem zarten  Schulternrund, mit  dem  Wangenweiß,  mit den 
Augen-Blicken, auf jenen Feld-Wegen, in jenen Sonnen-Farben, wie sie noch niemals auf einem 
Totenbild waren, heute, ja, heute noch, damit mir wieder wie damals das Herz stillsteht,  was da 
nicht Nicht-Leben hieß, sondern erst das Maß für das Lebendig-Sein gab. 
Handke 1992:433 (Número 4)
Hans:
Sim, defuntos meus, intensifiquem-me lá o azul do céu. Venham-me daí a dançar em contraluz, 
gingando as ancas, dobrando os pulsos e com posições paradas  que nunca antes tinham feito 
parte de nenhuma Dança da Morte, com os ombros suavemente curvados, com o branco da cara, 
com os  olhares,  com aqueles  caminhos  do campo,  pelas  cores  do  sol  como nunca existiu  em 
nenhum retrato de defunto, hoje, sim, ainda hoje, tudo isto irá fazer parar outra vez o meu coração, 
como outrora, o que não é a ausência de vida, mas antes a exacta medida do que é estar vivo.
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Exemplo 12
Die alte Frau:
Verjag  die  Gamsbärte aus  unseren  Bergen.  Entlarv  den  Trachtenschmuck  als  Unzeitspuk. 
Knöpf unsern Mördern die krachledernen Hosenschlitze vor die zähledrigen Kriegsfratzen. 
Mach jedes ihrer Worte deutlich als Gebell und zeig im Innern ihres Munds den Stacheldraht. Bügle 
ihnen,  die unsere höhnischen Zuschauer sind, das Totenhemd und spiel ihnen in ihrer letzten 
Stunde ihr jetziges Lachen vor. 
Handke 1992:427 (Número 4)
A senhora idosa:
Expulsa  aqueles  que usam chapéus tiroleses,  decorados  com pelos  de camurça das nossas 
montanhas. Desmascara estes fatos à tirolesa todos engalanados que não passam de fantasmas 
fora de moda. Abotoa as breguilhas dos calções de couro duro diante das caretas duras e 
hostis dos nossos assassinos. Faz com que cada uma das palavras dos assassinos seja clara como o 
ladrar para mostrar o arame farpado que existe no interior da sua boca. Passa a ferro a sua camisa de  
morte, a eles que são o nosso público sarcástico, e atira-lhes à cara, na sua última hora, o 
mesmo riso que eles ainda têm. 
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Anexo II: Versão original da peça "Über die Dörfer" de Peter Handke 
(Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1992, pag. 383-450)                                               
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